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I.  Vorwort 
Der gesellschaftspolitische Diskurs um die Begriffe der Kreativität, Kunst und Kultur 
hat sich in den letzten Jahren fundamental gewandelt. War das Verhältnis von Kunst 
und Ökonomie lange Zeit durch einen tiefen Graben getrennt, erhält die Thematik 
durch die Untersuchungen zur Kultur- und Kreativwirtschaft einen neuen methodolo-
gischen Zugang. Grundlage all dieser Bemühungen ist die Feststellung, dass die Kultur- 
und Kreativwirtschaft einen makroökonomisch messbaren Beitrag zur gesamtgesell-
schaftlichen Bruttowertschöpfung erbringt. Hinter diesen Daten verbirgt sich allerdings 
ein Rätsel; denn wenn sich auf volkswirtschaftlicher Gesamtebene ein Wertschöpfungs-
effekt der Kultur- und Kreativwirtschaft nachweisen lässt, dann muss auf einzelwirt-
schaftlicher Ebene ein Handlungskalkül existieren, das kreative Prozesse nachhaltig zu 
Erfolgsgrößen transformiert. Lässt sich der Graben zwischen Kunst und Ökonomie also 
doch überbrücken? Oder wird es durch die neuen Daten möglich, den Boden der 
Schlucht zu erkennen, der beide Welten miteinander verbindet? Ganz offensichtlich ist 
es so, dass neue Fragen neue Perspektiven auf die vermeintlichen Gegensätze zwischen 
Kunst, Kreativität, Kultur und Ökonomie zulassen. Ist es z.B. nicht so, dass jedes künst-
lerische Werk die gezielte Organisation des eigenen Materials voraussetzt? Und ist es 
nicht so, dass gerade Kreativität ein notwendiger Bestandteil jeglicher ökonomischen 
Wertschöpfung ist? Wie viel Berechnung steckt dann in der Kunst und wie viel Kunst 
steckt folglich in der Ökonomie? Lässt sich kreativ rechnen und lässt sich mit Kunst 
wirtschaften? Wie viel Kunst braucht eine Gesellschaft? Und wie viel Kreativität braucht 
eine Ökonomie? Brauchen wir neben einem wirtschaftsfreien Raum vielleicht ebenso 
einen kunstfreien Raum? Wann ist Kreativität zu viel und wann zu wenig und welche 
Faktoren bestimmen das richtige Maß? Es sind nie die Antworten, sondern immer nur 
die Fragen, die die Erkenntnis vorantreiben. 
Neben solchen sozialphilosophischen Aperçus, die sich an der Schnittstelle von 
Kunst und Ökonomie entfalten, sind es aber gerade auch ganz praktische Fragen im 
Kontext dieser Erörterungen, die zu einer Beantwortung drängen. Unweigerlich stellen 
die neuen Erkenntnisse bestehende soziale Ordnungen in Frage, ob dies gewollt ist oder 
nicht. Denn konnte sich z.B. der öffentliche Kulturbetrieb lange Zeit als kulturelle Ge-
genwelt zur Ökonomie legitimieren, gerät eine solche Argumentation angesichts dieser 
neuen empirischen Fakten ins Schwanken. Ist durch die Kultur- und Kreativwirtschaft 
deswegen ein Ableben staatlicher Kulturakteure besiegelt? Vielleicht, vielleicht ist es 
aber auch gerade die staatliche Kulturförderung, die die gesamtgesellschaftliche Brut-
towertschöpfung bedingt. Es fehlt zum jetzigen Stand des Wissen ein Verständnis für 
die Akteure der Kultur- und Kreativwirtschaft und ihren spezifischen Mechanismen 
und Mustern der Interdependenzbewältigung, die auf gesamtgesellschaftlicher Ebene 
diejenigen soziale Ordnungen hervorbringen, die durch die statistische Abbildung der 
Kultur- und Kreativwirtschaft ermittelt werden können. Denn die makroökonomischen 
Messungen zur Kultur- und Kreativwirtschaft können zwar Aussagen über ihre volks-
wirtschaftliche Relevanz treffen, eine Reflexion der charakteristischen Mechanismen des 
Wirtschaftens mit Kunst, Kultur und Kreativität lassen sie aber nicht zu. So existiert 
zum heutigen Stand der Forschung nur wenig methodologisch gesichertes Wissen, das 
über die spezifische Funktionslogik der Kultur- und Kreativwirtschaft Auskunft geben 
könnte. Es ist Ziel dieser Arbeit einen ersten Vorstoß in diese Richtung zu unternehmen 
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und Hypothesen zur spezifischen Governance der Kultur- und Kreativwirtschaft zu 
formulieren. 
Die Untersuchung nähert sich dem Phänomen dazu aus einer transaktionskostenthe-
oretischen Sicht und erarbeitet daraus einen Vorschlag für ein Forschungsdesign zur 
empirischen Identifikation der strukturellen Vorbedingungen des Kultur- und Kreativ-
wirtschaftsdiskurses. Die Analyse kann dadurch Evidenzen für die Tatsache aufzeigen, 
dass das Interesse an den ökonomischen Sachverhalten der Kultur, Kunst und Kreativi-
tät durch einen technologieinduzierten Transformationsprozess der Transaktionskos-
tenstruktur der Kulturmärkte erklärbar ist. Die vorliegende Arbeit legt damit eine neue 
Auslegung der Kultur- und Kreativwirtschaft vor, die sie in der Konvergenz und Aus-
differenzierung immaterieller Wertschöpfungsketten aus der materiellen Wertschöp-
fungskette einer Volkswirtschaft verortet sieht. Der Kulturmarkt ist in diesem Sinne das 
Symbolsystem einer Gesellschaft, welcher als Partialmarkt einer Ökonomie strukturell 
an die Erzeugung neuer ökonomischer Werte gekoppelt ist und folglich in das gesamt-
wirtschaftliche Wertschöpfungssystem integriert ist. In dieser Deutung ist die Kultur- 
und Kreativwirtschaft ein strukturelles Bindeglied in einer übergeordneten Kreativen 
Ökonomie, in welcher Kunst, Kultur und Ökonomie das Zusammenspiel von gesell-
schaftlicher Erneuerung und Bewahrung kultureller Traditionen vermitteln. Darin liegt 
das Rätsel der Wertschöpfungsaspekte der Kultur- und Kreativwirtschaft begründet. 
Auf diesen Beobachtungen aufbauend gelingt es der Erörterung schließlich die Kultur- 
und Kreativwirtschaft als Teilgebiet einer allgemeinen Immaterialgüterökonomie zu 
beschreiben, deren theoretische Reflexion nicht nur das neoklassische Nutzenkalkül, 
sondern die Grundpfeiler einer Kantianischen Autonomieästhetik gleichermaßen unter-
gräbt. Die Arbeit schließt schließlich mit einem Exkurs zu elementaren kulturökonomi-
schen Mechanismen und identifiziert den Innovationstausch als basale ökonomische 
Logik, welche die Kluft zwischen Kunst und Ökonomie zu vermitteln mag. 
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II. Einleitung: Die Kultur- und Kreativwirtschaft im  
Kontext der Entwicklung globaler                      
kulturpolitischer Leitideen 
Was ist das Neue an der Kultur- und Kreativwirtschaft? Die Beantwortung dieser 
Frage ist nicht trivial. Einerseits ist der Handel mit kulturellen oder kreativen Gütern ein 
etabliertes, wirtschaftliches Muster in modernen Gesellschaften. Andererseits ist wenig 
über die gesamtgesellschaftliche Einordnung oder spezifische Funktionsweise der Kul-
tur- und Kreativwirtschaft bekannt. Neu ist deswegen nicht die Tatsache der Kultur- 
und Kreativwirtschaft an sich. Das Neue an der Kultur- und Kreativwirtschaft ist viel-
mehr ihre gesellschaftspolitische Einbettung. Denn der Nachweis ihrer volkswirtschaft-
lichen Bedeutung bringt althergebrachte Überzeugungen bezüglich der Ökonomie der 
Kunst und Kultur ins Wanken. Dies zeigt sich z.B. durch die Kulturpolitik der UNES-
CO, die im Jahr 2008 die Kreative Ökonomie als neues Politikprogramm in das Zentrum 
ihres kultur- und gesellschaftspolitischen Politikprogramms einführte.1 Durch die neue 
Leitidee der Kreativen Ökonomie begibt sich die UNESCO auf die Suche nach einem 
evidenzbasierten Kennzahlensystem zur Strukturierung kulturpolitischer Zielsysteme 
und verortet die Künste in einem weiten Kulturbegriff neben anderen kreativen Dienst-
leistungen. Das kulturpolitische Leitprogramm der UNESCO zeigt damit ein Bild des 
Wandels und des Anspruchs auf Etablierung neuer sozialer Ordnungssysteme, das eine 
Kontrastfolie zur europäisch geprägten Fördersemantik des öffentlichen Kulturbetriebes 
bildet. Aber wird sie diese auch ersetzen? Oder können sich beide Systeme vielleicht in 
Zukunft gegenseitig fruchtbar ergänzen? Zur Beantwortung dieser Fragen fehlt es bis-
her an methodologisch gesichertem Wissen. Die globalen Entwicklungen drängen des-
halb zu folgender Frage: Was sind die angemessenen steuerungspolitischen Rahmenbe-
dingungen einer Kultur- und Kreativwirtschaft bzw. Kreativen Ökonomie und welche 
Rolle spielen staatliche Akteure in einem solchen Setting?2  
Die Entwicklungen der internationalen Kulturpolitik bilden konsequenterweise einen 
empirischen Bezugspunkt zur Untersuchung der Governance der Kultur- und Kreativ-
wirtschaft. Sie geben jedoch nicht nur Hinweise für mögliche Erklärungen des Wandels 
globaler kulturpolitischer Leitideen. Die Analyse der internationalen Kulturpolitik ist 
für eine allgemeine  Kultur- und Kreativwirtschaftsforschung auch deswegen interes-
sant, weil sie die Möglichkeit eröffnet Hypothesen zur Governance der Kultur- und 
Kreativwirtschaft in allgemeiner Form zu formulieren und in einem komparatistischen 
Kontext zu überprüfen. Folglich richtet sich der Fokus der Betrachtung hier zunächst 
auf die Entstehung der internationalen Kulturpolitik und die strukturelle Genese ihrer 
Leitideen im Speziellen.3 Es werden hier zunächst die wesentlichen Etappen dieser 
Entwicklung nachgezeichnet, um sie dann in ein strukturelles Erklärungsmodell zu 
überführen.  
                                                     
1  Vgl. UNESCO & UNCTAD (2008), S. 11. 
2  Man vgl. dazu z.B. UNESCO & UNCTAD (2008), S. 176 ff.  
3 Für eine Darstellung der internationalen Kulturpolitik vgl. auch Fuchs (1999a), S. 238 ff. und 
Fuchs (1999b), S. 216 ff. 
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Tabelle 1: Übersicht zur Genese der Kulturpolitik im internationalen Kontext 
   
KRISE   
1978 „Die Grenzen des Wachstums“ [Club of Rome] 
   
DISKURS   
1982 Weltkonferenz zur Kulturpolitik [UNESCO] 
1988 - 1997 Weltdekade für kulturelle Entwicklung [UNESCO] 
   
RATIFIZIERUNG   
2001 GATS, TRIPS, TRIMS [WTO] 
2003 Übereinkommen zum Schutz von immate-
riellem Kulturerbe 
[UNESCO] 
2004 Sao Paolo Consensus [UNCTAD] 
2005 Übereinkommen über den Schutz und die 
Förderung der Vielfalt kultureller Aus-
drucksformen 
[UNESCO] 
2006 Charta „Road Map für kulturelle Bildung“ [UNESCO] 
   
REORGANISATION   
2008 Weltbericht zur Kreativen Ökonomie [UNESCO/UNCTAD] 
 
In Tabelle 1 ist eine Übersicht zur Genese der Kulturpolitik im internationalen Kontext 
dargestellt. In idealtypischer Form ist der Prozess in vier Phasen zu unterteilen. Auslö-
ser für die Aufnahme der Kulturpolitik in die Politikprogramme der internationalen 
Politik war das Krisenbewusstsein der 1970er Jahren, das mit dem Meadows-Bericht Die 
Grenzen des Wachstums im Jahr 1974 ein Sprachorgan erhielt.4 Diese Betrachtung wies 
zum ersten Mal in konsistenter Weise auf die Bedingtheit des industriegeschichtlichen 
Entwicklungsmodells hin und legte die Grundlage für die Nachhaltigkeitsdebatten der 
folgenden Jahre. Es wurde erkannt, dass eine rein auf materielle Anreicherung argu-
mentierende Gesellschaftsentwicklung auf Dauer scheitern muss und die Suche nach 
ganzheitlichen Entwicklungsregimen wurde angeregt. Dieser Gedanke wird geleitet von 
einer Einbeziehung kultureller Faktoren in die Entwicklungsdebatten und erhält mit der 
Weltkonferenz zur Kulturpolitik im Jahr 1982 zum ersten Mal in der Geschichte eine welt-
politische Arena. Die Konferenz setzt somit den Beginn der internationalen Kulturpoli-
tik. 
Zentral für die internationale Kulturpolitik ist der weite Kulturbegriff. Im Bericht der 
Weltkonferenz von 1982 ist zu lesen: „Die Delegierten [stimmen] darin überein, daß 
Kultur jedenfalls nicht in jenem eingeengten Sinn von belles-lettres, schönen Künsten, 
Literatur und Philosophie zu verstehen sei, sondern als die charakteristische, spezifische 
Art und Weise jedes Individuums und jeder Gemeinschaft zu denken und das Leben zu 
bewerkstelligen.“5 Auf diesen weiten Kulturbegriff aufbauend definiert der Bericht 
ebenso den Begriff der Kulturpolitik als „die Art und Weise […], in der der schöpferi-
                                                     
4 Meadows (1974). 
5 Deutsche UNESCO-Kommission (Hrsg.) (1982), S. 129 f. 
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sche Elan jedes Mitglieds der Gesellschaft oder der Gesellschaft selbst durch die Ge-
samtsumme praktischer Maßnahmen, organisatorischer Bestrebungen sowie die wirt-
schaftliche und soziale Entwicklungen anerkannt und ermutigt werde.“6 Die kulturpoli-
tische Konferenz von 1982 bildet damit den Anstoß für eine Weltdekade der kulturellen 
Entwicklung unter Federführung der UNESCO-Kommission. Der Abschlussbericht im 
Jahr 1996 zieht Resümee und folgerte: „Das sich immer steigernde Tempo der wirt-
schaftlichen, wissenschaftlichen und technischen Entwicklung nach dem Zweiten Welt-
krieg erweckte große Hoffnungen. Die Umstände machten es erforderlich, daß Wieder-
aufbau und Befriedigung der Grundbedürfnisse die wichtigsten Aufgaben waren; und 
unter solchen Bedingungen war es möglich, daß eine Entwicklung ausschließlich auf 
der Grundlage des materiellen Wachstums […] als Schlüssel für den Fortschritt angese-
hen werden konnte. Diese Hoffnungen erwiesen sich als unrealistisch. Ende der sechzi-
ger Jahre wurden fast überall kritische Betrachtungen angestellt, was unter anderem zu 
einem zunehmenden Erkennen der Schwierigkeiten führte, mit denen die moderne Welt 
konfrontiert ist: das wachsende Ungleichgewicht zwischen Industrie- und Entwick-
lungsländern, neue Gefahren für die Vernichtung der menschlichen Rasse und ihrer 
Umwelt.“7  
Der UNESCO-Bericht wie die Weltdekade insgesamt reflektiert damit die Krisener-
fahrungen der vorherigen Jahrzehnte und sucht nach Erklärungen sowie Möglichkeiten 
des Einlenkens. Im Zentrum dieser Reflexionen steht eine Erweiterung des Begriffs des 
Wachstums als Entwicklung unter Einbeziehung kultureller Werte.8 Der Bericht konzi-
piert den Begriff der ‚Kulturellen Entwicklung’ wie folgt: „Kultur ist die Gesamtheit der 
Formen menschlichen Zusammenlebens. […] Entwicklung ist ein Prozeß der Erweite-
rung von Entscheidungsmöglichkeiten. […] Kultur beeinflußt in ihrer engeren Bedeu-
tung als Gesamtheit der Werte, Symbole, Rituale und Institutionen einer Gesellschaft 
wirtschaftliche Entscheidungen und deren Ergebnisse. Wirtschaftliche Entwicklung 
unter den Bedingungen einer dekadenten, verkümmerten, repressiven und grausamen 
Kultur muß zwangsläufig scheitern. Das letztliche Ziel von Entwicklung ist das allge-
meine körperliche, geistige und soziale Wohlergehen eines jeden Menschen.“9 Die 
Weltdekade zur kulturellen Entwicklung beendet somit die Diskursphase in der interna-
tionalen Entwicklung der Kulturpolitik und etabliert sie als Leitidee für wertorientierte, 
nachhaltige Handlungsmuster in den Politikprogrammen der internationalen Organisa-
tionen. Das beginnende 21. Jahrhundert erweitert diese Leitidee mit einer dichten Ab-
folge von Ratifizierungen und einer zunehmenden Operationalisierung kulturpoliti-
scher Maßnahmen. 
Auf der Generalkonferenz in Paris verabschiedete die UNESCO 2005 das Überein-
kommen über den Schutz und die Förderung der Vielfalt kultureller Ausdrucksformen. Artikel 1 
betont „die besondere Natur von kulturellen Aktivitäten, Gütern und Dienstleistungen 
als Träger von Identität, Werten und Sinn.“10 Die UNESCO eröffnet damit den Blick in 
                                                     
6 Deutsche UNESCO-Kommission (Hrsg.) (1982), S. 129 f. 
7  UNESCO (1996), S. 47 f.  
8 Die internationalen kulturpolitischen Diskurse entsprechen damit neueren theoretischen Ent-
wicklungsmodellen wie dem Capabilities-Approach. Vgl. Sen (2000). 
9  UNESCO (1996), S. 47 f. 
10 UNESCO (2005). 
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die bimodale Natur kultureller Güter, die sowohl Träger wirtschaftlicher Interessen aber 
auch Vermittler kultureller Werte sind. Dies bringt Artikel 4 in vertiefter Geltung zur 
Sprache. Dort werden kulturwirtschaftliche Leistungserstellungsprozesse als „Aktivitä-
ten, Güter und Dienstleistungen“ definiert, „die zu dem Zeitpunkt, zu dem sie hinsicht-
lich eines besonderen Merkmals, einer besonderen Verwendung oder eines besonderen 
Zwecks betrachtet werden, kulturelle Ausdrucksformen verkörpern oder übermitteln, 
und zwar unabhängig vom kommerziellen Wert, den sie möglicherweise haben. Kultu-
relle Aktivitäten können ein Zweck an sich sein oder zur Herstellung von kulturellen 
Gütern und Dienstleistungen beitragen.“11 Die UNESCO erarbeitet damit ein Verständ-
nis für die Tatsache, dass die Kulturpolitik über die rein immateriellen Rahmenbedin-
gungen globaler Entwicklungspolitik selbst einen materialen Bezugspunkt hat, was sich 
in einer zunehmenden Operationalisierung der Definition der Kulturpolitik in Artikel 6  
widerspiegelt. Danach „bezieht sich [die Kulturpolitik] auf die Politik und die Maß-
nahmen im Zusammenhang mit Kultur […]“, die „darauf abzielen, sich unmittelbar auf 
die kulturellen Ausdrucksformen von Einzelpersonen, Gruppen oder Gesellschaften 
auszuwirken, einschließlich des Schaffens, der Herstellung, der Verbreitung und des 
Vertriebs kultureller Aktivitäten, Güter oder Dienstleistungen sowie des Zugangs zu 
ihnen.“12 
Im Einklang mit solchen Entwicklungen stehen Bestrebungen, die Eigenständigkeit 
der Kultur als Wert an sich zu betonen, jenseits funktionaler Verflechtungen. So unter-
streicht die UNESCO 2006 mit dem Beschluss Road Map für kulturelle Bildung auf der 
UNESCO-Weltkonferenz zur kulturellen Bildung in Lissabon, dass „jedem Kind und 
Erwachsenen das Recht auf Bildung und auf Möglichkeiten zu sichern [ist], [um] die 
volle und harmonische Entwicklung und Teilnahme am kulturellen und künstlerischen 
Leben [zu] garantieren.“13 Denn „Kultur und Künste sind unerlässliche Bestandteile 
einer umfassenden Bildung, die es jedem einzelnen ermöglicht, sich voll zu entfalten. 
Kulturelle Bildung ist daher ein allgemein gültiges Menschenrecht, für alle Lernenden, 
einschließlich derer, die oft von der Bildung ausgeschlossen werden, wie z.B.: Einwan-
derInnen, kulturelle Minderheiten und Menschen mit Behinderungen.“14 Insbesondere 
spricht die Road Map auch die finanzielle Verpflichtung staatlicher Entscheidungsträger 
an, „das steigende Verständnis für die Bedeutung von kultureller Bildung so in Res-
sourcen umzuwandeln, dass sie ausreichen, um Richtlinien praktisch umzusetzen, um 
mehr Bewusstsein für die Leistungen von Kunst und Kreativität für alle zu schaffen und 
die Umsetzung einer neuen Vision für Bildung und Kunst zu unterstützen.“15 Der Be-
schluss zur kulturellen Bildung setzt damit ein Zeichen für die gemeinwirtschaftliche 
Organisation der Kulturpolitik, während zur gleichen Zeit im Kontext der GATS-
Verhandlungen innerhalb der WTO der globale Freihandel mit immateriellen Gütern 
thematisiert wird.16 Die ersten Jahre des 21. Jahrhunderts unterstreichen somit die Ver-
mutung, dass sich die internationale Kulturpolitik aus ihrem Ideenstatus enthebt und 
eine zunehmend organisierte, zielgerichtete Gestalt annimmt. Die Veröffentlichung des 
                                                     
11 UNESCO (2005). 
12 Ebd. 
13 UNESCO (2006). 
14 Ebd. 
15 Ebd. 
16 Für eine Darstellung der WTO-Handelspolitik vgl. Rittberger et al. (2010), S. 476 ff. 
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Creative Economy Report durch die UNESCO und UNCTAD bildet einen Höhe- und 
Wendepunkt in diesem Entwicklungsprozess. 
Der Bericht führt die Kreative Ökonomie als neue Leitidee für ein entwicklungspoliti-
sches Steuerungsmodell ein, das zur Operationalisierung kulturpolitischer Maßnahmen 
dienen soll und die Kulturpolitik von ihrer engen Zentrierung auf die Künste wegführt 
hin zu einer Politik der ganzheitlichen, kulturellen Gesellschaftsentwicklung.17 Grund-
lage des Berichtes ist die UNCTAD-Definition der Kreativen Ökonomie. Diese besagt: 
„The ‘creative economy’ is an evolving concept based on creative assets potentially 
generating economic growth and development. It can foster income-generation, job 
creation and export earnings while promoting social inclusion, cultural diversity and 
human development. […] It is a set of knowledge-based economic activities with a 
development dimension and cross-cutting linkages at macro and micro levels to the 
overall economy. […] At the heart of the creative economy are the creative industries.”18 
Zentraler Blickwinkel der Studie ist die entwicklungspolitische Dimension der Kreati-
ven Ökonomie. Dieses Potential sieht das Politikprogramm vor allem dadurch verwirk-
licht, dass es Kreativität als mehrdimensionales Konzept aus wissenschaftlicher, techno-
logischer, ökonomischer und kultureller Kreativität erfasst.19 Die Kreative Ökonomie 
habe durch diesen Schnittstellencharakter ein hohes, ganzheitliches Entwicklungspoten-
tial. Der Bericht versteht sie als „the interface among creativity, culture, economics and 
technology, as expressed in the ability to create and circulate intellectual capital. [The 
creative economy] has the potential to generate income, jobs and export earnings while 
at the same time promoting social inclusion, cultural diversity and human develop-
ment.”20  
Diese kurze Darstellung der Genese der internationalen Kulturpolitik kann damit auf 
folgende Gegebenheit hinweisen. Das Politikprogramm der Kreativen Ökonomie über-
rascht im Zusammenhang mit der Formulierung kulturpolitischer Zielsysteme. Die 
neuen Leitideen der UNESCO entstehen jedoch keineswegs aus dem Nichts, sondern 
greifen Krisenerfahrungen der vorherigen Jahrzehnte auf und wollen diese in ein ganz-
heitliches Modell der organisierten, kreativen Gesellschaftsentwicklung transformieren. 
Mit Hilfe der Theorie von Goldstein und Keohane ist es möglich diese Genese der inter-
nationalen Kulturpolitik in ein Strukturmodell zu überführen, mit welchem Hypothesen 
über die spezifischen Entstehungsbedingungen der Kreativen Ökonomie bzw. der Kul-
tur- und Kreativwirtschaft abgeleitet werden können. 21 Goldstein und Keohane diffe-
renzieren in ihrem Modell Leitideen in internationalen Politikprogrammen nach drei 
Gesichtspunkten.22 Sie benennen (1) Weltbilder („world views“) als Überzeugung eines 
Menschen, die sein grundlegendes Verständnis von Mensch, Gesellschaft und Welt 
beeinflussen, (2) normative Überzeugungen („principled beliefs“) als wertgestützte 
                                                     
17 UNESCO & UNCTAD (2008). 
18 UNESCO & UNCTAD (2008). 
19 UNESCO & UNCTAD (2008), S. 9. 
20 Ebd., S. iii. 
21 Das Modell von Goldstein und Keohane ordnet sich in die konstruktivistische Theorie der 
internationalen Beziehungen ein und betont vor allem die Bedeutung immaterieller Struktu-
ren für die Entstehung internationaler Organisationen. Vgl. Rittberger et al. (2010), S. 34 ff. 
22 Vgl. Goldstein & Keohane (1993). 
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Grundeinstellungen, die das Fällen von Werturteilen ermöglichen und schließlich (3) 
subjektives Kausalwissen („causal beliefs“), das Annahmen über Ursachen-Wirkungs-
Zusammenhänge formuliert unabhängig davon, ob es wissenschaftlichen Ansprüchen 
genügt oder nicht. Dieses subjektive Kausalwissen dient Individuen und Kollektiven als 
Strategie zur Umsetzung eigener Ziele. Die Verfasser unterscheiden weiterhin drei 
verschiedene Kausalpfade, die die Wirkung von Ideen auf Politikprogramme beschrei-
ben. Ideen als (1) Orientierungshilfen („road maps“) dienen als Ankerpunkte in Zeiten 
der Unsicherheit und des Umbruchs, Ideen als (2) Kristallisationspunkte („focal points“) 
dienen als Fokalpunkt zur Generierung kooperativer Lösungen in multilateralen Situa-
tionen und Ideen als (3) institutionalisierte Ideen („institutionalized ideas“) haben als 
eingebettete Ideen langfristig Einfluss auf Politikprogramme. 
Überführt man die strukturelle Einteilung der internationalen Kulturpolitikgenese 
aus Tabelle 1 in die verschiedenen Kausalpfade nach Goldstein / Keohane so ergibt sich 
der bereits angedeutete stufenförmige Aufbau in der Entwicklung der internationalen 
Kulturpolitik (vgl. Abbildung 1). 
Abbildung 1: Strukturale Darstellung der internationalen Kulturpolitikgenese 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Die Welt der 1970er Jahre war bestimmt durch eine Krise der Weltbilder. Die Idee der 
Entwicklung als materielle Vermehrung hatte ihre deutlichen Grenzen erwiesen. Die 
internationale Kulturpolitik reagierte darauf mit einem Wertediskurs, der die Bedeu-
tung kultureller Werte für die allgemeine, gesellschaftliche Entwicklung ins Spiel brach-
te und den Fokus der Kulturpolitik von einer begrenzten Sicht auf den klassischen 
Hochkulturbetrieb ausweitete. Somit folgten Jahre der Orientierung, die schließlich mit 
dem Abschlussbericht zur Weltdekade der kulturellen Entwicklung ein neues Weltbild 
vermitteln konnte und sich insbesondere mit dem zunehmenden Wunsch einer Opera-
tionalisierung kulturpolitischer Maßnahmen ausdrückt. Die gehäufte Ratifizierung des 
darauffolgenden Jahrzehnts von 1996 bis 2006 spricht für einen Wandel kulturpoliti-
scher Diskurse von reinen Weltbildern zu normativen Überzeugen und unterstreicht die 
Tatsache, dass die ‚Kulturpolitik’ international in den Politikprogrammen als ein neuer 
Kristallisationspunkt emergiert. Der strukturierte Aufbau des Creative Economy Reports, 
sein Untertitel „The Challenge of Assesing the Creative Economy: towards Informed Policy-
Making” deuten auf einen dritten Wandel in der Ausformung der internationalen Kul-
turpolitik hin. Die Leitidee der Kulturpolitik wandelt sich zum causal belief. Zusammen-
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fassend lässt sich damit festhalten, dass sich die Entwicklung der internationalen Kul-
turpolitik als ein Prozess der zunehmenden Institutionalisierung eines weiten Kultur-
begriffes darstellt, welcher sich als Versuch einer zunehmenden Operationalisierung 
kulturpolitischer Maßnahmen in den Diskursen der internationalen Organisationen 
beobachten lässt. 
Aus diesen Beobachtungen lässt sich nun zweierlei folgern. Erstens spricht vieles da-
für, dass sich die neue Kulturpolitik der ‚Kreativen Ökonomie’ in zunehmend instituti-
onalisierten Pattern sowohl in der Politik der internationalen Beziehungen als auch im 
einzelstaatlichen Handlungsfeld auswirken wird. Zweitens stellt sich die Frage, ob sich 
mit der Kreativen Ökonomie als subjektives Kausalwissen im Sinne von Goldstein und 
Keohane nicht nur ein rein subjektiv vermuteter Ursache-Wirkungs-Zusammenhang 
verbirgt, sondern ob hier ein tatsächliches, intersubjektiv messbares Ursachenkriterium 
vorliegt, auf dass sich die Adaption staatlicher Policies kausal zurückführen lässt. Denn 
dann ließen sich aus den Lernerfahrungen der einzelnen staatlichen Akteure im Wech-
selspiel mit der Entwicklungslinie der internationalen Kulturpolitik, Muster der Inter-
dependenzbewältigung identifizieren, welche zur Formulierung allgemeiner Regelsys-
teme der Governancegestaltung der Kultur- und Kreativwirtschaft genutzt werden 
können.23 Im Besonderen erhellt sich in einer solchen Konstellation auch die Rolle staat-
licher Akteure innerhalb des organisationalen Wandels des kulturpolitischen Systems. 
Es ist Ziel dieser Arbeit im folgenden einen Vorschlag für ein Forschungsdesign zur 
empirischen Identifikation eines solchen Transformationsprozesses zu erarbeiten, um 
darauf aufbauend Evidenzen zu den strukturellen Rahmenbedingungen der Kultur- 
und Kreativwirtschaft im Kontext der Kreativen Ökonomie aufzuzeigen und einen 
ersten Vorstoß in die Analyse der spezifischen Governance der Kultur- und Kreativ-
wirtschaft zu unternehmen.  
 
                                                     
23 Die Überlegung folgt dem Grundmuster wirtschaftlicher Wirklichkeit aus evolutorischer Sicht, 
vgl. Herrmann-Pillath (2002), S. 42. 
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III. Technologieinduzierter Wandel: Eine Analyse 
empirischer Transformationsprozesse der Kultur-
governance im Lichte der Transaktionskostenökonomik 
Die Entstehung des neuen, gesellschaftspolitischen Interesses an der Kultur- und 
Kreativwirtschaft leitete im Lichte der Genese globaler, kulturpolitischer Leitideen auf 
die Frage hin, ob sich hinter diesen Entwicklungen ein tatsächlicher, intersubjektiv 
nachvollziehbarer Wirkzusammenhang verbirgt, der reine Partikularinteressen über-
schreitet. Berechtigterweise ist eine solche Vermutung als kritisch anzusehen; denn der 
Diskurs zu einer öffentlichen Kulturförderung ist durch die Vorstellung untermauert, 
dass eine hierarchisch-staatliche Organisation des Kunst- und Kulturbetriebes dort ein 
Ordnungsmuster gewährleistet, wo die primären Märkte in der Allokation von Kultur-
gütern versagen. Liegt ein solches Marktversagen vor, ist eine hierarchische Steuerung 
von Kulturmärkten aus gesamtgesellschaftlicher Sicht als vorteilhaft zu betrachten. 
Versteht man die Leitidee der Kreativen Ökonomie als dezentral-marktförmige Organisa-
tion der Kulturmärkte, dann kann eine solche Ordnung von Kulturmärkten aus gesamt-
gesellschaftlicher Sicht nur dann wünschenswert sein, wenn eine Ursache benannt wird, 
die einen Strukturwandel des Transaktionsnetzes von Kulturmärkten in der Art und 
Weise bedingt, dass ein Marktversagen nicht länger vorliegt.  Diese Untersuchung erar-
beitet auf Basis von heuristischen Überlegungen im Rahmen der Transaktionskosten-
theorie nach Williamson einen Vorschlag für ein Forschungsdesign zur empirischen 
Identifikation eines solchen Transformationsprozesses.  
Grundlegender Gedanke ist dabei folgender. Nach Williamson sind Gütertransaktio-
nen durch idiosynkratische Transaktionskosten bedingt.24 Diese sind nicht notwendi-
gerweise dann am niedrigsten, wenn der Gütertausch durch Preismechanismen koordi-
niert wird. Da die Transaktionskosten in Abhängigkeit von spezifischen Gütereigen-
schaften steigen, kann in gewissen Fällen eine hierarchische Koordinierung der Märkte 
die transaktionskostenminimale Lösung der Gütertransaktion generieren.25 Geht man 
also davon aus, dass die hierarchische Organisation des Kunst- und Kulturbetriebes 
durch die endogene Struktur der Kulturgüter determiniert ist, dann liegt eine transakti-
onskostenoptimale Koordinierung vor. Eine marktförmige Ordnung der Kulturmärkte 
bedingt in diesem Fall stets höhere Transaktionskosten und kann deswegen aus ge-
samtgesellschaftlicher Sicht nicht gewollt sein. Diese Arbeit breitet im Rahmen der 
folgenden Untersuchungen folgende Hypothese aus.  Ein struktureller Wandel von hie-
rarchischen hin zu horizontalen Koordinierungsformen lässt sich im Zusammenhang 
der Transaktionskostentheorie genau dann begründen, wenn ein exogener technologi-
scher Wandel vorliegt, der eine technologieinduzierte Senkung der Transaktionskosten 
bewirkt und eine Adaption der Transaktionskostenoptima bedingt. 
Liegt ein solcher Wandel der Transaktionskosten vor, dann kann aus gesamtgesell-
schaftlicher Sicht eine Verschiebung von vertikalen zu horizontalen Koordinierungs-
                                                     
24 Williamson (1985), Williamson (1991). 
25 Williamson (1991), S. 284. 
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formen vorteilhaft sein ohne jedoch zwangsweise reine Marktlösungen zu bedingen. Im 
Kontext der Transaktionskostentheorie lässt sich zu den in der Einleitung angeführten 
Beobachtungen dann folgende Hypothese ableiten.  Betrachtet man typologisierend die 
neue Leitidee der Kreativen Ökonomie als horizontal-marktähnliche Ordnung der Kultur-
governance und die etablierte Förderungssemantik europäischer Prägung als vertikal-
hierarchische Koordinierungsform von Kulturmärkten, dann lässt sich (a) die Hypothe-
se aufstellen, dass die Entstehung kulturpolitischer Leitideen auf rein subjektiven Ursa-
che-Wirkungs-Annahmen beruht im Sinne des subjektiven Kausalwissens nach Gold-
stein und Keohane oder dass (b) ein realer, technologieinduzierter Wandel der Transak-
tionskosten vorliegt, der einen strukturellen Wandel der Kulturgovernance bedingt. 
Überführt man diese Hypothesen in ein empirisches Forschungssetting lässt sich folg-
lich überprüfen, ob das neue Strukturmodell der Kreativen Ökonomie (a) einer rein rheto-
rischen Basis der Förderung von Partikularinteressen entspringt oder (b) auf einem 
tatsächlichen Wandel kontextueller Rahmenbedingungen zurückzuführen ist, der einen 
aus gesamtgesellschaftlicher Sicht wohlfahrtssteigernden Adaptionsprozess bedingt. 
Ziel der nächsten Abschnitte ist es ein Forschungsdesign darzustellen, das die empiri-
sche Untersuchung dieser Hypothesen ermöglicht und eine hinreichende Erklärung der 
Genese internationaler kulturpolitischer Leitideen erlaubt.26  Dazu werden zunächst die 
transaktionskostentheoretischen Grundlagen der Erörterung näher erläutert. Sodann 
wird der Forschungskontext in einem ökonomischen Strukturmodell der Kultur- und 
Kreativwirtschaft abgebildet. Die Besonderheiten der empirischen Erforschung der 
Kultur- und Kreativwirtschaft werden in einem gesonderten Abschnitt erörtert. Eviden-
zen, die sich aus diesem heuristischen Programm zur Beantwortung steuerungspoliti-
scher Fragen der Kultur- und Kreativwirtschaft ergeben, werden schließlich im Ab-
schlusskapitel dieser Arbeit diskutiert.   
                                                     
26 Zur Komplexitätsreduktion der Erörterung abstrahiert die Arbeit von spezifischen Fragen der 
internationalen Beziehungen. Für eine einführende Darstellung in die Theorie der internationa-
len Organisationen vgl. z.B. Rittberger et al. (2010), S. 196 ff. Für eine Einführung in die Fragen 
der Global Governance, vgl. z.B. Behrens & Reichwein (2007). 
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A. Grundlagen der Transaktionskostenökonomik      
Ausgangspunkt dieser Arbeit ist die Transaktionskostenökonomik nach Williamson, 
welche sich wiederum allgemein in das Programm der Institutionenökonomik einord-
nen lässt.27 Diese folgt der Einsicht, dass es sich bei wirtschaftlichem Handeln um sozia-
le Austauschprozesse handelt, so dass wirtschaftliche Entscheidungen demnach nicht 
ausschließlich von ihren Akteuren abhängig sind, sondern ebenso von den institutionel-
len Settings, in denen sie eingebettet sind. Die Institutionenökonomik baut typischer-
weise wie die neoklassische Wirtschaftstheorie auf dem Akteursmodell des Homo Oe-
conomicus auf, betont aber dessen endogene Entscheidungsunsicherheit, die sie durch 
Institutionen gepuffert sieht.28 In diesem Sinne schließt sich die klassische Institutione-
nökonomik an einen „rational choice institutionalism“ an, der Akteuren eine zielorien-
tierte, intentionale Gestaltung von Institutionen zur Lösung von Interdependenzprob-
lemen unterstellt.29 Die Institutionenökonomik orientiert sich dabei vornehmlich an 
spieltheoretischen Termini.30 Wenn sich diese Arbeit auch im institutionenökonomi-
schen Grundsatzprogramm eines zielorientierten Designs von Institutionen verortet 
sieht, hinterfragt sie jedoch bekannte Denkmuster in Bezug auf spieltheoretische Basis-
annahmen und ihrer mutmaßlichen Fundierung in einer akteurszentrierten Nutzenaxi-
omatik. Das Forschungsdesign dieser Untersuchung nutzt den Rational-Choice-
Institutionalismus nicht als statisches Erklärungsmodell, sondern erweitert ihn durch 
heuristische Zusatzannahmen, um dynamische Transformationsprozesse sozialer Ord-
nungsmuster zu identifizieren. Intentionalität tritt dann nicht mehr als Apriori men-
schlicher Formgestaltung hervor, sondern vielmehr als Eichlinie für ein „Institutionen-
controlling“, das transintentionale Muster in intentionale Ordnungen detektieren will. 
Das Forschungsdesign unterstreicht damit die emergente Struktur von Institutionen 
sowie deren historische Einbettung und Kontingenz durch pfadabhängige Prozesse, um 
somit Hypothesen zum strukturellen Wandel im Kontext der Kulturmärkte abzuleiten, 
                                                     
27 Für einen Einstieg in die Institutionenökonomie vgl. z.B. Richter (1994). Grundlegende Ge-
danken zur Institutionenökonomik formulierte North. Er definiert Institutionen als: „The rules 
of the game in a society or, more formally, the humanly devised constraints that shape human 
interaction. In consequence they structure incentives in human exchange, whether political, 
social, or economic. Institutional change shapes the way societies evolve through time and 
hence is the key to understanding historical change.” North (1990), S.3 
28  Furubotn & Richter (2003). 
29  Peters (1999),  S. 43-62. 
30 Ganz in diesem Sinne definiert Schotter den Begriff der Institution in Bezugnahme auf spiel-
theoretische Instrumentarien. Er führt aus: „Eine Verhaltensregularität R von Mitgliedern einer 
Gruppe G, die an einer wiederholt auftretenden Situation S beteiligt sind, ist genau dann eine 
Institution, wenn es wahr ist und wenn es in G zum gemeinsamen Wissen gehört, daß bei je-
dem Auftreten von S unter Mitgliedern von G (1) jeder R folgt; (2) jeder vom anderen erwartet, 
daß er R folgt; (3) jeder es vorzieht, R zu folgen, sofern auch die übrigen es tun, weil S ein Ko-
ordinationsproblem ist und die allseitige Befolgung von S ein koordinatives Gleichgewicht 
ergibt oder dann wenn irgendjemand je von R abweicht, es bekannt ist, daß einige oder alle 
anderen dies ebenfalls tun und die Bewertung der unter den Abweichungsstrategien entste-
henden Situation schlechter ist als unter R.“ Vgl. Schotter (1981), S.11 zitiert nach Esser (2000), 
S.8.  
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deren Reichweite zwar begrenzt, aber entsprechend empirisch gehaltvoll ist. Die fol-
genden Abschnitte skizzieren zunächst die Grundlagen der Transaktionskostenökono-
mik nach Williamson und zeigen dann auf Basis von Williamsons Modellwelt, wie sich 
ein Forschungsdesign zur empirischen Identifikation eines technologieinduzierten 
Wandels der Transaktionskosten aufstellen lässt. 
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1. Zur Transaktionskostentheorie nach Williamson 
Während die neoklassische Ökonomie argumentiert, dass Preismechanismen wirt-
schaftliche Akteure hinreichend koordinieren können, weist der Transaktions-
kostenansatz darauf hin, dass reale Netzwerke durch die Existenz hoher Transaktions-
kosten Koordinationshemmnisse aufweisen können. Bereits Coase wies auf die Bedeu-
tung von Transaktionskosten hin. Er hält fest: „In order to carry out a market trans-
action it is necessary to discover who it is that one wishes to deal with, to inform people 
that one wishes to deal and on what terms, to conduct negotiations leading up to a 
bargain, to draw up the contract, to undertake the inspection needed to make sure that 
the terms of the contract are being observed, and so on.”31. Während somit schon Coase 
darauf hinwies, dass die Existenz von Transaktionskosten eine Erklärung für das 
Bestehen vertikal-hierarchischer Organisationsprinzipien sein kann, ist es Williamsons 
Leistung diese Gegebenheit spezifischen Gütereigenschaften, die er als Asset Specificity 
bezeichnet, zuzurechnen.32 Der Güterraum einer Ökonomie ist folglich nicht in sich 
homogen geordnet, sondern weist eine heterogene Struktur auf, die unterschiedliche 
institutionelle Settings verursacht. Die Tranksaktionskostentheorie nach Williamson 
dient der weiteren Analyse als Heuristik zur Analyse der Differenz von Markt und Staat 
im Kontext der Institutionenökonomie von Kulturmärkten.33  
Mit dem Begriff der Asset Specificity bzw. der spezifischen Gütereigenschaften bezeichnet 
Williamson folgendes: „Asset specificity has reference to the degree to which an asset 
can be redeployed to alternative uses and by alternative users without sacrifice of pro-
ductive value. […] Asset specificity creates bilateral dependency and poses added con-
tracting hazards.”34 Williams Idee der Asset Specificity lässt sich mikroökonomisch als 
Frage der Substituierbarkeit von Gütern im Konsum interpretieren. Zwei verschiedene 
Güter sind substituierbar, wenn eine Preissteigerung von Gut 2 zu einer Mengensteige-
rung von Gut 1 führt; bei einer Verteuerung von Gut 2 findet folglich eine Substitution 
hin zu Gut 1 statt.35 In Märkten, in denen die Substituierbarkeit von Gütern groß ist, ist 
es einfacher die Kosten der Transaktionen zu internalisieren bzw. als Aufschlagspreise 
zu den Produktionskosten zuzurechnen. Sollte ein Anbieter zu hohe Transaktionskosten 
in seinen Marktpreis einberechnen, wird der Konsument das Produkt durch ein billige-
res substituieren. Sollte ein Anbieter gar keine Transaktionskosten in seinen Erlösen 
berücksichtigen, wird er langfristig unter Durchschnittskostenniveau produzieren und 
aus dem Markt ausscheiden. Auch innerhalb der Transaktionskostenwelt sind Preisme-
                                                     
31 Coase (1960), S. 15. In betriebswirtschaftlicher Terminologie sind Transaktionskosten nichts 
anderes als das Äquivalent der betrieblichen Absatzwirtschaft im Sinne eines relationalen 
Marketings. Zum Begriff der Absatzwirtschaft im Kontext der Allgemeinen Betriebswirt-
schaftslehre vgl. Raffée (1995), S. 180 ff. Einen Überblick zum relationalen Marketing gibt 
Bruhn (2008).  
32  Vgl. Williamson (1991). 
33 Die Grundzüge der Transaktionskostenökonomik entwickelte Williamson bereits in den 70er 
Jahren. Vgl. Williamson (1975). 
34  Ebd., S. 280 f. 
35  Varian (1999), S. 105 f. 
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chanismen folglich vorstellbar. Steigt jedoch die Asset Specificity eines Gutes, werden 
die Aktionen in zunehmenden Maße intransparent und bedingen eine zunehmende 
Konzentration der Anbieter im Markt, da es zur Senkung der Transaktionskosten vor-
teilhaft ist, die Produktion der Güter in größeren Betrieben zusammenzulegen. Abbil-
dung 2 verbildlicht diesen Zusammenhang.  
Abbildung 2: Transaktionskostentheorie nach Williamson 
 
Quelle: Comparative Economic Organization36 
Während Williamson damit ein grundlegendes Kriterium für die Optimalität von 
Governanceordnungen einführt, ist seine Arbeit aber auch vor allem deswegen von 
Bedeutung, weil er auf die Existenz weiterer Steuerungsmechanismen hinweist, die er 
hybride Steuerung nennt und zu einer Vielzahl verschiedener, bilateraler Kooperations-
formen führen. Hybride Steuerungen sind Mischformen zwischen dezentralen und 
zentralen Steuerungsformen. Ihre Governancekosten liegen zwischen denen von dezen-
tralen Steuerung und hierarchischen Ordnungsformen. Abbildung 3 stellt diesen Zu-
sammenhang dar. 
Abbildung 3: Hybride Steuerung von Transaktionen 
 
Quelle: Williamson: Comparative Economic Organization37 
                                                     
36 Williamson (1991), S. 284. 
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2. Ein Forschungsdesign zur empirischen Identifikation 
struktureller Transformationsprozesse der 
Kulturgovernance  
Auf den Grundlagen der Transaktionskostentheorie aufbauend, erarbeitet dieser Ab-
schnitt die Grundlagen für ein Forschungsdesign zur empirischen Identifikation des 
Wandels struktureller Rahmenbedingungen der Governance. Die folgenden Abschnitte 
erklären im Detail, welche Bedeutung mit der Hypothese eines technologieinduzierten 
Wandels der Transaktionskosten verbunden sein soll und wie sich solch ein Wandel 
empirisch nachweisen lässt.38 Zunächst sei erläutert, wie sich die Hypothese eines tech-
nologieinduzierten Wandels aus der Transaktionskostentheorie Williamsons ableiten 
lässt. Folgende Abbildung skizziert hierzu den Gedankengang.  
Abbildung 4: Technologieinduzierter Wandel der Transaktionskosten 
 
 
Quelle: eigene Darstellung 
                                                                                                                                                             
37  Williamson (1991), S. 284. 
38 Ohne Anspruch auf Allgemeinheit erheben zu wollen sind dem Verfasser ähnliche For-
schungsansätze im Kontext der Transaktionskostenökonomik nicht bekannt. Die Erörterung 
orientiert sich hier deswegen an allgemeinen Bezugsproblemen der Institutionenökonomik 
und Governance-Forschung.  
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Abbildung A zeigt, dass sich ein technologieinduzierter Wandel als Verschiebung 
der Transaktionskostenoptima interpretieren lässt. Dieser führt zu einer Ausdehnung 
der Vorteilhaftigkeit horizontal-marktförmiger Koordinierungsformen und löst beste-
hende hierarchische Ordnungsmuster in ihrer Vorteilhaftigkeit ab. Abbildung B entwirft 
ein weiteres Interpretationsszenario. Dieses unterstellt, dass der technologieinduzierte 
Wandel die Einführung eines hybriden Ordnungsmusters ermöglicht, dessen Koordi-
nierungskosten zwischen einer horizontalen und einer vertikalen Lösung liegen. Dies 
kann zu einer Veränderung bestehender sozialer Ordnungsmuster führen, allerdings 
nicht notwendigerweise. Welches der beiden Szenarien ist für eine heuristische Erweite-
rung der Transaktionskostentheorie somit das sinnvollere? Szenario A läuft auf die 
Argumentation hinaus, dass der technologieinduzierte Wandel die Vorteilhaftigkeit von 
Marktlösungen ad infinitum ausdehnt und deswegen hierarchische Lösungen zum 
Verschwinden bringt. In logischer Konsequenz löst Szenario A die Transaktionskosten-
welt damit aber auf und konterkariert damit die Absicht die Modellwelt Williamsons 
lediglich zu erweitern. Alternativ dazu könnte Szenario A argumentieren, dass sich die 
Vorteilhaftigkeit nur zu einem gewissen Grad k verschiebt. Diese Sichtweise ist dann 
jedoch logisch äquivalent mit Szenario B, welches mit der Folgerung einhergeht, dass 
der technologische Wandel die Entstehung eines hybriden Ordnungsmusters bedingt, 
welches die Vorteilhaftigkeit hierarchischer Koordinierungen abschwächt und die Vor-
teilhaftigkeit marktähnlicher Koordinierungsformen ausdehnt. Szenario B vertritt ge-
wissermaßen eine modallogische Position, indem es die Möglichkeit einer Veränderung 
einführt, die aber nicht notwendigerweise eintreten muss. Darüber hinaus ist Szenario B 
analytisch differenzierter; denn es kann die Fragen unterscheiden, ob a) ein technologie-
induzierter Wandel vorliegt, b) welche Technologie den Wandel verursacht hat, c) wie 
sich die Funktionsweise des hybriden Ordnungsmuster genauer spezifizieren lässt und 
(d) wie sich der hybride Mechanismus zur First-Best-Marktlösung verhält und eventuell 
gegen diese konvergiert. Damit ist gezeigt, dass Szenario B das Szenario A vollständig 
subsumiert. Die weitere Analyse nutzt deswegen Darstellung B als roten Faden für die 
heuristische Erweiterung der Transaktionskostentheorie Williamsons.  
 Hinter der Vermutung eines technologieinduzierten Wandels steckt demzufolge die 
Vorstellung, dass der Transaktionskostenwelt Williamsons ein „Steuerungsbetrieb“ 
vorgelagert ist, der über die institutionelle Rahmung der Gütertransaktionen in Abhän-
gigkeit von deren idiosynkratischen Gütereigenschaften disponiert. 39 An dieser Stelle 
                                                     
39 Die Arbeit vertritt hier eine allgemeine analytische Governance-Perspektive. Sie löst ältere, 
„mechanistische“ Modelle der politischen Planung ab und identifiziert Steuerungssysteme in 
Anlehnung an die Kybernetik bzw. Systemtheorie als eigenaktive, sich selbst organisierende 
Systeme, die auf die Steuerungsakteure rückkoppelnd zurückwirken, vgl. Mayntz (1997). Schi-
mank erklärt dazu: „Eine Konstellation von Gestaltungsakteuren steht einem Gestaltungsge-
genstand, der ebenfalls eine Akteurskonstellation darstellt, gegenüber […]. Die Governance-
Perspektive nimmt, so gesehen, die Gestaltung einer sozialen Ordnung durch ebenfalls in eine 
soziale Ordnung eingebettete Akteure in den Blick. […] Damit werden Mechanismen und 
Muster sozialer Ordnungsbildung für die Governance-Perspektive zweifach relevant: erstens 
als Merkmal des betrachteten Gegenstands intentionaler Gestaltung und zweitens als Merkmal 
des Kontextes, aus dem heraus Gestaltungsbemühungen stammen“. Schimank (2007a), S. 29 f. 
Vgl. hierzu auch die Ausführungen zur Drei-Ebenen-Governance in Douma & Schreuder 
(2008), S. 188 im Anschluss an Williamson (1995), S. 213. 
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sei offen gelassen, wie ein solcher Steuerungsbetrieb in realen Gesellschaften zu benen-
nen ist. Vielmehr ist es so, dass sich die konkrete Bedeutung des Steuerungsbetriebes 
ebenso vielfältig ausdeuten lässt, wie die Transaktionskostentheorie zur Erklärung 
diverser gesellschaftlicher Phänomene genutzt wird. An dieser Stelle geht es nur darum, 
die Modellwelt der Transaktionskostentheorie in allgemeiner Form so auf mikroöko-
nomischer Basis zu erweitern, dass eine komparative Statik von Transaktionskostensze-
narien möglich wird.40 Die Transaktionskostentheorie lässt sich in dieser Hinsicht folg-
lich strukturell in einem Steuerungsmarkt, einem „Markt für Märkte“ verankern, wo-
durch Transformationsprozesse von Governancemechanismen in den Primärmärkten 
durch Veränderungen in den Steuerungsmärkten eine Erklärung erhalten.41 Folgende 
Abbildung fasst diese Gedanken zusammen.  
Abbildung 5: Erweiterung des Transaktionskostenmodells 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Aus diesen allgemeinen Überlegungen kann folgender Schluss gezogen werden. Der 
Wandel kulturpolitischer Leitideen, der zu Eingang dieser Arbeit betrachtet wurde, lässt 
sich genau dann auf einen tatsächlichen Ursache-Wirkungs-Zusammenhang zurückfüh-
                                                     
40 Entsprechend plausibel ist ebenso die Vorstellung, dass die Entstehung eines technologieindu-
zierten Wandels einem zweiten Steuerungsbetrieb zugeordnet wird, der den hybriden Mecha-
nismus als Innovation am Steuerungsmarkt anbietet, so dass zwischen beiden verschiedenen 
Steuerungsbetrieben eine Konkurrenzsituation entstehen kann. Dann lässt sich analytisch un-
terscheiden, inwieweit der Steuerungsbetrieb durch Markteintrittsbarrieren determiniert ist, 
die sich als Innovationshemmnisse auswirken und die Diffusion des technologischen Wandels 
beeinflussen. 
41 Eine mögliche, evolutorische Fundierung dieser Heuristik ist durch die Theorie von Institutio-
nen als Replikatoren des Wirtschaftssystems gegeben, vgl. Hermann-Pillath (2002), S. 303 ff. 
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ren, wenn auf dem Steuerungsmarkt eine Innovation im Sinne eines technologischen 
Fortschritts vorliegt. Dann hätten Staaten einen Anreiz zur Adaption ihrer Kulturpoli-
cies. Wenn sich demzufolge in einer zeitlichen Abfolge eine Beobachtung A „Hierarchi-
sche Steuerung des Kulturmarktes“ und darauf eine Beobachtung B „technologische Innova-
tion am Steuerungsmarkt“ identifizieren ließe, ist somit eine Erklärung für den Wandel 
kulturpolitischer Leitideen einerseits und andererseits eine Hypothese für das verstärkte 
gesellschaftspolitische Interesse an der Kultur- und Kreativwirtschaft benannt. Folgende 
Abbildung fasst diesen Gedankengang zusammen. 
Abbildung 6: Strukturelle Hypothese zum technologieinduzierten Wandel der Kulturgovernance 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Das Problem einer solchen Untersuchung liegt nun darin. Während sich ein Erklä-
rungsmodell für einen technologieinduzierten Wandel der Kulturgovernance zwar 
deduktiv herleiten lässt, lässt sich aber nur dann logisch zwingend eine Transformation 
der Governanceordnung von Kulturmärkten herleiten, wenn sich die Gegenhypothese 
„kein technologischer Wandel“ eindeutig falsifizieren lässt.  Die Schwierigkeit der Ana-
lyse liegt deswegen darin begründet, den situationalen Kontext der Kulturmärkte durch 
entsprechende Beobachtungsszenarien zu identifizieren, so dass sich eine der beiden 
Hypothesen verifizieren lässt, indem die Gegenhypothese falsifiziert wird. Nur dann 
lässt sich logisch zwingend die Vorteilhaftigkeit einer der beiden Szenarien begründen. 
Die folgenden Absätze erarbeiten einen Vorschlag für ein mögliches Design eines sol-
chen Identifikationsverfahrens. 
Zur Untersuchung wird dieses abstrakte Bezugsproblem im Sinne des Rational-
Choice-Institutionalismus in einen spieltheoretischen Bezugsrahmen überführt.42 Im 
                                                     
42 Zum Rational-Choice-Institutionalismus vgl. Peters (1999), S. 43- 62. Die Spieltheorie dient der 
institutionenökonomischen Forschung als begriffliches Modell für die Erklärung empirischer 
Phänomene, wobei zum jetzigen Stand der Forschung jedoch mehr von einem heuristischen 
Vorgehen als von einer eindeutigen Kongruenz deduktiver und induktiver Aussagensysteme 
gesprochen werden kann. Man vergleiche dazu z.B. die Ausführungen zur experimentellen 
Spieltheorie in Berninghaus et al. (2002), S. 359 ff.  Die Spieltheorie selbst wurde etabliert durch 
Von Neumann & Morgenstern (1947) mit dem Ziel ein formales Programm zur Analyse sozia-
ler Prozesse zu entwickeln, bedeutend ist vor allem Nash (1950) und seine Anwendung von 
Fixpunkttheorien in der Spieltheorie. Für eine einführende Darstellung in die Spieltheorie vgl. 
Berninghaus et al. (2002). Innerhalb der Wirtschaftstheorie ersetzt die Spieltheorie seit ihrer 
Entstehung zunehmend die mechanistisch geprägte Sicht auf Tauschgleichgewichte und Inte-
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Kontext der Spieltheorie betrachten wir eine Ökonomie als Kollektion G der Individuen 
I einer Gesellschaft, des Aktionsraum A der Individuen und einer individuellen Prä-
ferenzrelation i≺  bezüglich des Aktionsraumes A , kurz { }i, , I≺=G A .43 Im Gegensatz 
zur herkömmlichen Argumentationslogik des Rational-Choice-Institutionalismus be-
trachtet dieses Forschungsdesign das Spiel G jedoch nicht als statisches Abbild sozialer 
Ordnungen (in diesem Fall von Kulturmärkten). Vielmehr will die Argumentation hier 
das spieltheoretische Strukturmodell für eine vergleichende Logik institutioneller Re-
gime nutzen und sich damit gewissermaßen einen logischen Anker beschaffen, der Struk-
turen in sonst völlig willkürlich erscheinenden sozialen Prozessen hervortreten lässt.44 
Im Rahmen der hier vorgestellten Überlegungen zu einem technologieinduzierten 
Wandel der Transaktionskosten, geht es folglich um einen Vergleich zweier Modelle, 
die sich hinsichtlich ihrer Parameterkonstellation in Bezug auf den Steuerungsmarkt 
unterscheiden.  
Zum Vergleich steht ein Modell A an mit dem Aktionsraum AA = {Staat, Markt} und 
ein Modell B mit dem Aktionsraum AB = {Staat, Markt, Hybrid}. Diese abstrakte Model-
lierung entspricht der Vorstellung, dass ein technologischer Wandel den Aktions- bzw. 
Parameterraum des Steuerungsmarktes erweitert.  
 
                                                                                                                                                             
ressengefüge und nutzt komplexere Fixpunktmodelle zur Herleitung ökonomischer Optima. 
Während die Spieltheorie somit zu einer regen theoretischen Forschung anregte, fehlt bisher 
jedoch weitestgehend ein Verständnis für eine Umsetzung zu einem empirisch, falsifizierbaren 
Aussagensystem, man vgl. dazu die Ausführung in Swedberg (2009), S. 304 f. 
43 Üblicherweise wird der Aktionsraum A in der spieltheoretischen Literatur als Strategiekonfi-
guration eingeführt. Vgl. Berninghaus et al. (2002), S. 12. Die Notation von Strategiekonfigura-
tionen ist jedoch kompliziert und für die weitere Erörterung dieser Arbeit nicht von Belang. 
Ohne Einschränkung der Allgemeinheit kann der Aktionsraum A deswegen als Strategiekonfi-
guration verstanden werden. Die Betrachtung einer Ökonomie als Spiel geht zurück auf 
Debreu (1952), vgl. auch Ellickson (1993), S. 283 ff. Für eine einführende Darstellung in die 
Analyse von Ökonomien als Spiel vgl. Ellickson (1993).  
44 Man vgl. dazu z.B. die Ausführungen in Erving Goffmans Aufsatz zur Theorie der strategi-
schen Interaktion und seiner Bezugnahme zur Spieltheorie. Er hält fest: „Die Menschen wissen 
oft nicht, in welchem Spiel sie sich befinden oder mit wem sie spielen, bis sie gespielt haben. 
Auch wenn sie ihre eigene Position kennen, mögen sie unsicher darüber sein, gegen wen, 
wenn überhaupt, sie spielen“, vgl. Goffman (1972), S. 149 f. In Anerkennung dieser Kritik ver-
sucht das Forschungsdesign dieser Arbeit deshalb Wege aufzuzeigen, wie sich die Spieltheorie 
in Zukunft induktiv weiterentwickeln kann. Denn offensichtlich ist es so, dass Individuen die 
objektive Spielstruktur grundsätzlich zwar unbekannt ist, dennoch können sie gewissermaßen 
als „Wissenschaftler“, die objektive Struktur des Spiels erlernen. Die Arbeit greift dazu neuere 
Diskussionen unter dem Begriff der induktiven Spieltheorie in der spieltheoretischen Grundla-
genliteratur auf, vgl. dazu Kaneko & Kline (2006). Eine experimentelle Überprüfung der induk-
tiven Spieltheorie ist in Takeuchi et al. (2011) dokumentiert. Die induktive Spieltheorie ver-
spricht Probleme der „klassischen“, deduktiven Spieltheorie aufzuheben; so lässt sich die 
Emergenz von Kooperation z.B. als Bildung eines transpersonalen Wissens in strategischen 
Intereressenskonfigurationen erklären, vgl. Kaneo & Kline (2009). Die induktive Spieltheorie 
ist damit Teil eines allgemeinen evolutorischen Paradigmas in der ökonomischen Theorie im 
Sinne von Herrmann-Pillath (2002).  
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Folglich vergleichen wir zwei Spiele:  
{ }i, , I≺A A=G A mit dem Aktionsraum {Staat, Markt} und 
{ }i, , I≺B B=G A mit dem Aktionsraum {Staat, Markt, Hybrid}. 
Durch den Existenzsatz von Nash ist garantiert, dass diese Strukturen nicht nur formal-
logische Gebilde darstellen, sondern auch als reale soziale Ordnungen in Gesellschaften 
eine Entsprechung finden.45 Dieser formale Rahmen garantiert folgendes. In der Unter-
suchung gehen wir davon aus, dass die reale, objektive Situation der Kulturmärkte nicht 
bekannt ist. Jedoch können wir, wie hier dargestellt, logische Hypothesen über die 
Opportunitäten und Parameter aufstellen, in denen sich ein solcher sozialer Kontext 
bewegen muss. Denn die Transaktionskostentheorie vermittelt die Erkenntnis, dass sich 
jenseits der drei Alternativen {Markt, Hybrid, Staat} keine sinnvollen Steuerungsformen 
benennen lassen. Die reale Situation der Kulturmärkte muss sich deswegen logisch 
zwingend in Kongruenz mit einem der beiden Parameterräume befinden.  
 Das Nash-Gleichgewicht liefert für Governance-Analysen ein abstraktes Bezugsmo-
dell, welches von elementarer Bedeutung ist, weil dessen Eigenschaften (a) garantieren, 
dass es sich bei Nash-Gleichgewichten um relativ stabile Muster der Interdependenz-
bewältigung im Sinne der „doppelten Kontingenz“ (Parsons) handelt und (b) es der 
Form nach erlauben, eine Abbildung individueller Optimierungsgedanken zu erkennen 
und deswegen als intentionale Strukturen interpretiert werden können.46 Bei der Analy-
se eines technologieinduzierten Wandels erlaubt der Begriff des Nash-Gleichgewichts 
folglich sowohl Modell A als auch Modell A als soziales Ordnungsmuster zu interpretie-
ren, wenn sie sich empirisch verifizieren lassen. Bezüglich der gesamtgesellschaftlichen 
Vorteilhaftigkeit hat Nashs Ordnungskonzept jedoch keine Aussagekraft, da die Spiel-
theorie in dieser Hinsicht empirisch unterdeterminiert ist, da sich jeder beliebige, mess-
bare Zustandsvektor einer Gesellschaft als Nash-Gleichgewicht interpretieren lässt.47 Im 
                                                     
45  Solange der Aktionsraum endlich ist, kann jede logische Struktur, die die Form eines Spieles 
hat, ein Nash-Gleichgewicht definiert werden, vgl. Nash (1950). 
46 Vgl. Schimank (2007a), S. 30 f. Zum Begriff der doppelten Kontingenz vgl. Parsons et al. (1951), 
S. 16.  
47 Dies ist eine direkte logische Konsequenz von Nashs ursprünglicher Analyse von Gleichge-
wichtsordnungen in Spielstrukturen, die sich jedoch hinter mathematischen Details versteckt 
und in der Folgerezeption zu großen Teilen unbeachtet blieb. Dies sei kurz erklärt. Bezugs-
problem von Nashs mathematischer Analyse ist die Ego-Alter-Dyade, die als scheinbarer un-
auflösbarer logischer Zirkel erscheint, da Ego ein Optimum sucht, das Alters Handeln berück-
sichtigt, das berücksichtigt das Alter ein Optimum sucht, das Egos Handeln berücksichtigt 
usw. Nashs Leistung liegt darin einerseits die Konvergenz dieses logischen Zirkels nachzuwei-
sen und andererseits das abstrakte Bezugsproblem auf unendlich viele solcher Ego-Alter-
Dyaden auszudehnen, so dass mit Nashs Arbeit ein sehr allgemeiner logischer Bezugspunkt 
sozialwissenschaftlicher Forschung vorliegt. Nashs Nachweis gelingt aber gerade nicht, weil er 
individuelle Optimierungskalküle nutzt, sondern nur weil er auf komplexe Fixpunktlogiken 
zurückgreift, die sich nicht auf klassische Optimierungstechniken zurückführen lassen, vgl. 
z.B. Berninghaus et. al. (2002), S. 35 ff. Nashs Ergebnisse lassen sich zwar der Form nach als 
intentionale Ergebnisse im Sinne individueller Optimierungskalküle interpretieren, vgl. z.B. 
die Werterwartungstheorie nach Esser (1999), Nashs Analysen selbst sind zum jetzigen Stand 
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Kontext des Forschungsdesigns dieser Arbeit wird deshalb der Vorschlag unterbreitet, 
den spieltheoretisch fundierten Rational-Choice-Institutionalismus um das Konzept der 
Pareto-Effizienz als heuristisches Forschungskriterium zu erweitern.48 Damit ist einer-
seits ein Kontrollkriterium für die gesamtgesellschaftlichen Optimalitätsbedingungen 
sozialer Ordnungen eingeführt. Andererseits ist der Begriff der Pareto-Effizienz aus 
analytischer Sicht aber auch deswegen produktiv, weil er sich durch spieltheoretische 
Termini abbilden lässt, aber nicht mit dem Begriff des Nash-Gleichgewichts kongruent 
ist. Dadurch lassen sich zwei divergierende Betrachtungsperspektiven für die soziale 
Ordnung in Spielstrukturen benennen. Grundlage für die Definition der Pareto-
Effizienz ist also auch ein Spiel { }i, , I≺=G A . Eine Aktion a ∈ A heißt dann pareto-
ineffizient, wenn es eine andere Aktion ′a ∈ A  gibt, so dass gilt:  
( ) ( )i ii I :    ∈ > ′∃ ≺ ≺a a  und ( ) ( )k kI :    k ∈ ≥′∀ ≺ ≺a a . 
Eine Strategie heißt pareto-effizient, wenn sie ein Individuum der Gesellschaft besser 
stellt ohne ein anderes dabei schlechter zu stellen. Eine Aktion p
∗a  heißt pareto-effizient, 
wenn keine Pareto-Effizienzverbesserung möglich ist. 
Für ein empirisches Forschungsdesign ist diese Tatsache produktiv, da sich soziale 
Ordnungen deshalb aus zwei verschiedenen Perspektiven beobachten lassen und sich 
hinsichtlich ihrer Unterschiede vergleichen lassen. Durch diese verschränkte Betrach-
tung ergibt sich die Möglichkeit zur Beurteilung ihrer Vorteilhaftigkeit. Muster der 
Interdependenzbewältigung lassen sich folglich aus Sicht einer Pareto-Ordnung beurtei-
len und geben dann Auskunft über die gesamtgesellschaftliche Vorteilhaftigkeit. Wei-
                                                                                                                                                             
der Forschung allerdings mit Akteurstheorien logisch inkommensurabel. Es gibt zum jetzigen 
Zeitpunkt keine bekannte Theorie, die in logisch stringenter Form, Nashs Gleichgewichtsord-
nung aus individuellen Wahlhandlungen ableiten könnte. Neuere Wege geht z.B. Mamoru 
(2002) auf der Basis von Viele-Welt-Semantiken (Kripke 1993). Jedoch ist noch fraglich, ob 
hiermit eine akteurstheoretische Fundierung gelingt. Darüber hinaus kann Nash in allgemeiner 
Form nur nachweisen, dass seine Gleichgewichtsordnung in „gemischten Strategien“ existiert 
und formuliert damit ein Bild sozialer Ordnungen, das dem Welle-Teilchen-Dualismus der 
Quantenmechanik gleicht. Gesellschaftliche Ordnungen sind endogen stochastisch. Zu einer 
Erklärung des Begriffs der gemischten Strategie vgl. Berninghaus et al. (2002), S. 30 ff. Nach der 
Interpretation von Harsayani lassen sich gemischte Strategien durch die Existenz von unvoll-
ständigen Informationen in den Handlungskalkülen der Akteure zurückführen, vgl. Harsayani 
(1967), Harsayani (1968a), Harsayani (1968b) und Berninghaus et al. (2002), S. 79 ff. 
48 Es ist hervorzuheben, dass dieses Forschungsdesign den Begriff der Pareto-Effizienz lediglich 
zur heuristischen Analyse nutzt, damit aber eindeutig keine paretianische Wohlfahrtsökono-
mik begründen will. Diese verfolgt eine andere, deduktive Forschungsrichtung, indem sie aus 
allgemeinen, axiomatischen Annahmen logisch wohlfahrtstheoretische Theoreme ableitet. Ziel 
dieses Forschungsdesigns ist letztendlich jedoch der umgekehrte Weg. Denn wenn es gelingt 
durch die Verschränkung von Nash-Ordnungen und Pareto-Ordnungen transintentionale Ord-
nungsmuster im Kontext der Kulturmärkte schrittweise induktiv auszuschließen, so steigt im 
Umkehrschluss das Verständnis für die intentionale Gestaltung kulturökonomischer Ord-
nungsmuster. Absicht dieses Forschungsdesigns ist es durch die Beobachtung und Erklärung 
spezieller kulturökonomischer Phänomene das Wissen über allgemeine, wohlfahrtstheoreti-
sche Prinzipen der Kulturmärkte schrittweise inkrementell anzureichern.  
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terhin kann man sie aus Sicht einer Nash-Ordnung betrachten und erfährt dann etwas 
über ihre individuelle Vorteilhaftigkeit. Da der Begriff der Pareto-Effizienz und der des 
Nash-Gleichgewichts nicht identisch sind, entsteht die Möglichkeit Spielstrukturen zu 
differenzieren und Nash-Gleichgewichte, die nicht pareto-ineffizient sind von pareto-
effizienten Gleichgewichten, die kein Nash-Gleichgewicht sind, zu unterscheiden. Fol-










      pareto-ineffizient 
 
Wie lässt sich diese Tatsache ausnutzen? Ein Beispiel soll das verdeutlichen. Wir be-
trachten ein beliebiges Spiel G. Die objektive Struktur des Spiels ist nicht bekannt, sie 
muss jedoch entweder dem Szenario G1 oder dem Szenario G2 folgen, G1 und G2 sind 
disjunkt. Die beiden Szenarien korrelieren mit den beiden Nash-Gleichgewichten 
( )Nash 1 und ( )Nash 2 . Die gesamtgesellschaftliche Vorteilhaftigkeit beider Strukturen 
ist nicht bekannt. Wir stellen deswegen die Hypothese auf, dass Situation 2 gegenüber 
Situation 1 aus gesamtgesellschaftlicher Sicht vorteilhaft ist. Es gelte: H1: Nash (2) ≥ 
Nash (1). Gelingt es die Gegenhypothese, d.h. H0: Nash (1) ≥ Nash (2), zu falsifizieren, 
dann liegt ein Hinweis vor, dass Szenario 2, die objektive Spielstruktur beschreibt und 
gegenüber Szenario 1 auch aus gesamtgesellschaftlicher Sicht vorteilhaft ist.  
Was bedeutet dies nun für die empirische Identifikation technologieinduzierter 
Transformationsprozesse der Transaktionskosten? Betrachtet man nochmals Abbildung 
6, so lässt sich folgender Weg aufzeichnen, um diesen Erklärungszusammenhang nach-
zuweisen. Wir unterstellen, dass die europäisch geprägte Förderungssemantik des 
staatlichen Kulturbetriebes vorteilhaft ist. Diese Vorstellung dient gewissermaßen als 
Soll-Wert in einem Prozess des Institutionencontrollings. Die Diskurse um die Kreative 
Ökonomie lassen sich nur dann auf eine objektive Basis zurückführen, wenn sie mit 
Wohlfahrtsgewinnen verbunden sind. Die Möglichkeit eines solchen Wohlfahrtsge-
winns wird auf transaktionskostentheoretischer Basis durch einen technologischen 
Wandel des Steuerungsbetriebes hergeleitet, der den objektiven Parameterraum der 
Steuerungsmärkte verändert hat.49 Der Vergleich zwischen Nash-Gleichgewichten und 
Pareto-Ordnungen lässt dann folgenden Schluss zu. Genau dann, wenn sich die ur-
sprüngliche Eichlinie der Förderungssemantik falsifizieren lässt, können wir davon 
ausgehen, dass sich der objektive Parameterraum der Kulturmärkte verändert hat und 
Wohlfahrtsgewinne durch einen technologischen Wandel ermöglicht. Das ursprüngli-
che Modell lässt sich dann nicht mehr beobachten, weil das Wissen über die Wohl-
                                                     
49 Die Analyse hier unterstellt damit, dass die Steuerung der Kulturmärkte in einem globalen 
Kontext einem polypolistischen Wettbewerb auf den Steuerungsmärkten entspricht. Vgl. dazu 
auch FN 26, S. 11. 
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fahrtsgewinne in hinreichendem Maße in den verschiedenen Gesellschaften diffundiert 
ist, so dass sie sich auf globaler Ebene zu einem neuen Gleichgewicht koordinieren. 
Zum Schluss sei die Verifikation beider Modelle in den allgemeinen spieltheoreti-
schen Bezugsrahmen eingegliedert. Dazu ist es notwendig einen kontrakttheoretischen 
Betrachtungspunkt zu wählen.50 Die Kontrakttheorie hat folgendes allgemeines Bezugs-
problem: Eine Gruppe von Individuen erwirtschaftet durch gegenseitige Kooperation 
einen gemeinsamen Überschuss, den sie untereinander aufteilen will. Der Überschuss 
ist eine Funktion der Aktionen der einzelnen Mitglieder der Gruppe. Jedes der Indivi-
duen innerhalb der Gruppe hat jedoch einen Anreiz zu opportunistischen Verhalten, 
d.h. eine gewählte Aktion maximiert nur den privaten Nutzen des Individuums, aber 
nicht den Gesamtnutzen der Gruppe als Ganzes. Das Verhalten der Individuen lässt 
sich steuern, wenn es möglich ist die Aktionen in einem Vertrag präzise zu erfassen, so 
dass der Vertrag gegenüber einem unabhängigen Gericht verifizierbar ist. Das Problem 
des opportunistischen Verhaltens lässt sich dadurch lösen, dass die Gruppe einen voll-
ständigen Vertrag aufsetzt, der zu jedem Zustand der Welt eine entsprechende Aktion 
definiert und abweichendes Verhalten mit einer Strafe belegt, die von Gerichten durch-
gesetzt wird.  
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Durch den technologischen Wandel entsteht ein möglicher Kooperationsgewinn pi  auf 
den Kulturmärkten, da eine Senkung der Transaktionskosten möglich ist. 
 
Gibt  es eine Abbildung Xpi⇒k : , also ein Modell, dass die Effekte des Kooperations-
gewinns in die aggregierte Auszahlungsfunktion abbildet, so ist damit ein Kontrakt 
definiert. Dann werden die Kooperationsgewinne im Spiel G auch realisiert. In der 
Summe bedeutet dies, dass wir ein Modell für die Outputeffekte der Kulturmärkte 
entwickeln müssen, so dass wir anhand dieses Modells die möglichen Beobachtungs-
szenarien abbilden können, um dann zu entscheiden, welches der beiden Modelle zu 
falsifizieren ist. Dies ist Aufgabe des folgenden Kapitels.  
 
Wir fassen also zusammen: Ausgangspunkt der Betrachtung ist die Frage, ob der 
Wandel globaler, kulturpolitischer Leitideen auf rein subjektiven Ursache-Wirkungs-
zusammenhängen beruht oder durch objektive Ursache-Wirkungszusammenhänge 
belegt werden kann. Im Sinne des Rational-Choice-Institutionalismus gehen wir davon 
aus, dass die neuen Ordnungsmuster einer intentionalen Gestaltung entspringen. Eine 
solche Haltung ist aber nur dann konsequent zu vertreten, wenn ein struktureller Wan-
                                                     
50 Gegenstand der Kontrakttheorie sind Anreizkontrollmechanismen zur Lösung kooperativer 
Probleme. In der Literatur existiert dafür bisher noch kein einheitlicher Begriff. Alternative 
Begriffe sind Prinzipal-Agenten-Theorie oder Mechanismendesign. Vgl. z.B. Bolton & De-
watripont (2005), Laffont & Martimort (2002) und Milgrom (2004). 
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del der Transaktionskosten vorliegt, der durch einen technologieinduzierten Wandel 
des allgemeinen Steuerungsbetriebes bedingt ist. Lässt sich ein solcher Kooperationsvor-
teil in einem Strukturmodell abbilden, das Hypothesen über die Outputeffekte der 
Kulturmärkte anstellt, dann lässt sich die Hypothese einer streng hierarchischen Koor-
dinierung von Kulturmärkten falsifizieren. Dann liegt einerseits eine Evidenz vor, dass 
der Wandel kulturpolitischer Leitideen auf einen technologischen Wandel zurückzufüh-
ren ist, aber gleichzeitig ist auch ein Hinweis gegeben, dass das Strukturmodell der 
Kreativen Ökonomie keineswegs als streng horizontal-marktförmiges Ordnungsmodell  
gedacht werden kann, sondern viel eher hybride Governanceformen vorweisen muss 
(man vgl. dazu nochmals Abb. 4 B). Der Vorschlag zur Identifikation empirischer Trans-
formationsprozesse der Governance erweitert damit die Gedankenwelt der Institutione-
nökonomik. Welches institutionelle Bild ist mit diesem Forschungsdesign verbunden?  
Während die klassische Institutionenökonomik in der Summe ein eher statisches Bild 
sozialer Ordnungen liefert, geht es hier darum den dynamischen Wandel von Instituti-
onen zu thematisieren, ohne dabei jedoch ihre Intentionalität aus den Augen zu verlie-
ren.51 Der Aufbau dieses Designs hinterfragt dazu die Vorstellung, dass sich die spiel-
theoretische Gedankenwelt auf eine nutzenbasierte Axiomatik zurückführen lässt. 
                                                     
51 Man vergleiche hierzu die Überlegungen im abschließenden Exkurs dieser Arbeit in Kapitel 
IV.B. Die Frage der Intentionalität institutioneller Ordnungen im Kontext der Kulturmärkte ist 
von grundlagenwissenschaftlicher Bedeutung, da sie die Frage der Kunstautonomie tangiert. 
So konnte die Bourdieu-Durkheim-Tradition der Soziologie feststellen, dass das Feld der auto-
nomen Kunst im wesentlichen durch soziale Prozesse konstruiert gedacht werden kann, vgl. 
dazu Bourdieu (1982), Bourdieu (1999) und Durkheim (2005), 57 ff. Eine Darstellung der Feld-
theorie Bourdieus und Anwendung auf die Kunst Warhols findet sich in Zahner (2005), S. 57 ff. 
Während die Evidenzen für die soziale Konstruktion der Autonomie des Kunstfeldes sehr 
überzeugend sind, fragt sich dennoch, ob sich aus diesen empirischen Feststellungen die logi-
sche Konsequenz der Nicht-Autonomie der Kunst ergibt, was in diesem Fall mit der Unwil-
lentlichkeit sozialer Ordnungen bzw. Institutionen übereinstimmt. Man vgl. dazu die Diskus-
sion in Zahner (2005), S. 39 ff. Andererseits ließe sich argumentieren, dass Autonomie im Sinne 
eines hyperzyklischen Emergentismus aus der Form sozialer Prozesse emergiert und auf die 
Analyseebene soziale Prozesse nicht reduziert werden kann, man vgl. hierzu die Ausführun-
gen in Herrmann-Pillath (2002), S. 246 ff. Es lässt sich theoretisch folglich argumentieren, dass 
die Autonomie des Kunstfeldes durch soziale Prozesse erklärt werden kann, trotzdem muss 
deshalb die Existenz der Autonomie nicht verneint werden. Eine Möglichkeit der Differenzie-
rung ist z.B. durch die Unterscheidung in einen idealistischen Autonomiebegriff nach Kant 
(2003), S. 191 gegeben und einen operativen Autonomiebegriff nach Luhmann (1997), S. 217. 
Zahner (2005), S. 52 ordnet beide Autoren als Autonomietheoretiker in ihrer Abhandlung ein, 
übersieht dabei jedoch, dass die erkenntnistheoretische Argumentation Luhmanns nicht mit 
derjenigen von Kant vereinbar ist, vgl. Luhmann (1987), S. 648. Folglich können auch die Au-
tonomiebegriffe beider Autoren nicht als äquivalent betrachtet werden. Man vgl. hier auch die 
Argumentation auf anthropologischer Basis in Neumann (1996), S. 134 ff. Eine mögliche Lö-
sung bietet sich z.B. durch den Begriff der temporalisierten Flussarchitektur der modernen Fi-
nanzsoziologie an, vgl. Knorr-Cetina (2003) und Knorr-Cetina & Prada (2006). Denn die Ord-
nung der Finanzmärkte basiert auf ihrer Informationseffizienz, so dass sich aus vergangenen 
Preisdaten keine Informationen über die zukünftige Preisentwicklung vornehmen lässt; denn 
in einem derart deterministischen Finanzmarkt wären unendlich hohe Renditen möglich. Diese 
Autonomie des Finanzmarktes kann aber nur durch entsprechende Ordnungsfunktionen wie 
z.B. das Verbot von Insider-Handel realisiert werden.   
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Während Nashs Gleichgewichtstheorie zwar der Form nach zu solchen Vermutungen 
verleitet, so muss die Lehre von Nashs Theorie doch gerade die sein, dass sich eine 
intentionale Gestaltung sozialer Ordnungen zwar denken lässt, aber empirisch in Ge-
sellschaften ohne ein Auftreten transintentionaler Strukturen nicht zu implementieren 
ist. Nashs Gleichgewichtsordnung ist vielmehr ein theoretisches Ideal, dass sich prak-
tisch nur im Wechselspiel von Intentionalität und Transintentionalität rekursiv lösen 
lässt. Gerade diese Verschränkung nutzt das Forschungsdesign zur Identifikation eines 
strukturellen Wandels. Dieser Forschungsansatz ließe sich somit als „erweiterter Rational-
Choice-Institutionalismus auf induktiv-heuristischer Basis“ bezeichnen. 52 Ein überzeugendes 
theoretisches Modell, das die Chancen hat, die Beschränkungen der Nash’schen Spiel-
theorie aufzuheben, ist die Theorie „induktiver Spiele“ von Kaneko und Matsui. 53 Grund-
legender Gedanke beider Autoren ist der, dass Spieler über die objektive Struktur des 
Spiels kein Wissen besitzen und somit aus ihren Erfahrungen, kulturellen Archiven und 
subjektiven Gesellschaftsmodellen Ordnungsmuster bilden, die jeweils beschränkt 
rationales Verhalten erlauben. Hiermit scheint eine interessante Alternative vorzuliegen, 
die in der weiteren institutionenökonomischen Forschung Beachtung finden kann, um 
dem Gedanken der induktiven Natur von Institutionen weiter zu erforschen. 
  
                                                     
52 Offensichtlich ist es so, dass mit der Institutionenökonomie ein wissenschaftslogisches Problem 
verbunden ist, das bisher erst in ungenügender Weise reflektiert wurde. Die Rechtswissen-
schaft hat auf das Grundproblem der Sein-Sollen-Dualismen in der wissenschaftlichen Erfor-
schung normativer Strukturen hingewiesen, vgl. Kelsen (1934). Diese Tatsache findet sich hier 
in der Verschränkung von Nash- und Pareto-Ordnungen, die darauf hinweist, dass aus dem 
Sein (Nash) nicht notwendig auf ein Sollen (Pareto) verwiesen werden kann. Andererseits ist es 
aber auch so, dass rein deduktiv abgeleitete Normen nicht planbar in der Gesellschaft imple-
mentiert werden können. Hier hat die Systemtheorie Luhmanns wichtige Erkenntnisse gelie-
fert, vgl. Luhmann (1981) und Luhmann (2000), aus Sicht der Governance-Forschung vgl. auch 
Lange (2006). Eine Institutionenökonomie verstanden als positive Theorie der intentionalen 
Gestaltung von Institutionen scheint deswegen ad absurdum geführt. Ein möglicher Lösungs-
vorschlag wäre, die Nicht-Intentionalität als Intentionalität zu interpretieren. Wenn man im 
Sinne von Luhmann Institutionen als eine „Zwei-Seiten-Form“ versteht, die Sein und Sollen 
gleichermaßen umfassen, ist es für intentionale Akteure möglich, diese nicht-intentionalen oder 
besser „transintentionalen“ Strukturen zu nutzen, um intentionale Ordnungen induktiv auszu-
handeln. Eine Möglichkeit zum Weiterdenken gibt hier der neuerdings kulturwissenschaftliche 
genutzte Begriff der „Transdifferenz“, vgl. Allolio-Näcke, Kalscheuer & Manzeschke (2005). 
Letztendlich hätte eine Grundlagendiskussion der Institutionenökonomie auch Günthers Idee 
einer „Polykontexturalen Logik“ zu berücksichtigen. Nach Günther kreieren soziale Ordnun-
gen je eigene „Mono-Kontexturen“, die durch zwei-wertige, binäre Logiken strukturiert sind. 
Nach Günther lässt sich die Gesellschaft qua Ganzes nur als Verschränkung solcher Mono-
Kontexturen verstehen. Günther zufolge sind solche Gesamtheiten keineswegs beliebig ge-
formt, sondern durch eine polykontexturale Logik strukturiert. Günthers Idee einer polykon-
texturalen Ordnung verweist folglich auf die Möglichkeit einer intentionalen Gestaltung von 
Institutionen, verstanden als „Gestaltung, die einer logischen Form folgt“. Jedoch lässt sich eine 
solche Logik nicht in zwei-wertigen Logiksystemen abbilden, in denen sie nur zu Paradoxien 
führt, vgl. Günther (1978a) und Günther (1978b). Für eine Einführung in Günthers Theorie vgl. 
Klagenfurt (1995). 
53 Vgl. Kaneko & Matsui (1999) und die Ausführungen in FN 45. 
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B. Zur ökonomischen Modellierung der Kultur- und 
Kreativwirtschaft 
Es ist die Aufgabe der folgenden Abschnitte ein ökonomisches Partialmodell der Kul-
turmärkte herzuleiten, dass es erlaubt Hypothesen über die Outputeffekte der Kultur-
märkte abzubilden. Das Problem einer solchen Aufgabenstellung liegt darin begründet, 
dass aus theoretischer Sicht zwar keine Einwände bestehen, Kulturmärkte als Partial-
markt einer Ökonomie zu betrachten, auf dem kulturelle Güter getauscht werden, eine 
solche Position jedoch an der empirischen Abgrenzbarkeit kultureller Güter leidet.54 In 
der kulturökonomischen Forschung herrscht demzufolge zum jetzigen Zeitpunkt wenig 
Einigkeit darüber, wie Kulturmärkte in empirisch eindeutiger Weise abzubilden sind.55 
In der neueren Literatur scheint sich für dieses Problem ein Lösungsweg durchzusetzen, 
der auf der Einsicht beruht, dass es für ökonomische Erklärungszusammenhänge im 
Kontext der Kulturmärkte nicht notwendig ist, die Frage zu beantworten, was kulturelle 
Güter sind, sondern lediglich eine Beobachtung der spezifischen strukturellen Wir-
kungsketten von Kulturmärkten vonnöten ist. In diese Richtung denkend, unternimmt 
Throsby einen wichtigen Versuch zur Eingrenzung der Kulturmärkte. Er definiert fol-
gende drei Bedingungen zur Abgrenzung kultureller Güter: (1) Kreativität hat bei ihrer 
Erzeugung einen wichtigen Einfluss; (2) sie dienen der Erzeugung und Verbreitung 
symbolischen Sinns; (3) sie sind geistiges Eigentum.56 Im Lichte der neueren Entwick-
lung der Kulturpolitik und ihrer Hinwendung zur Kultur- und Kreativwirtschaft bzw. 
zur Kreativen Ökonomie erhält Throsbys Betrachtungsperspektive eine empirische 
Bestätigung; denn gedankliches Bindeglied der Kreativen Ökonomie ist die Vorstellung 
ihrer Organisation in Wertschöpfungsketten, die Kreativität als Primärinput zur Erzeu-
gung immaterieller Wertgegenstände nutzen.57 Auf Basis dieser Grundüberlegungen 
wird auf den nächsten Seiten ein strukturelles Modell der Outputeffekte von Kultur-
märkten erarbeitet, um darauf aufbauend analytische Beobachtungsszenarien der Kul-
turgovernance abzuleiten.  
 
                                                     
54 McCain bemerkt dazu treffend: „Cultural or artistic goods bring to mind the famous comment 
about pornography. The appropriate definition of “cultural goods” or “artistic goods” is far 
from obvious. On the one hand, there may be common underlying, or interconnecting phe-
nomena that lend themselves to definition of a range of commodities reasonably called “cul-
tural”. On the other hand, not everything can be stuffed into the definition”, vgl. McCain 
(2006), S. 149. 
55 Für eine ausführliche Diskussion vgl. McCain (2006). 
56 Vgl. Throsby (2001), S. 4. In Folge solcher Annahmen gelingt es Throsby dann auch Hypothe-
sen zur ökonomischen Bedeutung kulturellen Kapitals anzustellen; denn wie Throsby vermu-
tet, ist die Investition in das kulturelle Kapital einer Volkswirtschaft eine notwendige Bedin-
gung, um die nachhaltige Entwicklung einer Gesellschaft zu sichern, vgl. Throsby (2001). 
57 Vgl. UNESCO & UNCTAD (2008), S. 10 ff. 
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1. Das Modell von Bryant und Throsby 
Die Modellierung des Kulturmarktes wird hier strukturell in eine Kreative Ökonomie 
eingebettet und nimmt damit Throsbys Vorschlag zur Abgrenzung kultureller Güter auf 
und kontextualisiert diese innerhalb der neueren Entwicklungen der Kultur- und Krea-
tivwirtschaft.  Abbildung 7 zeigt eine schematische Darstellung dieser Zusammenhänge.  
Abbildung 7: Strukturelle Kopplung zwischen Kreativer und Materieller Ökonomie  
 
Quelle: eigene Darstellung 
Das neue Phänomen der Kultur- und Kreativwirtschaft und ihre Integration in einer 
Kreativen Ökonomie lassen sich als Ausdifferenzierung der Produktion geistigen Eigen-
tums aus den materiellen Wertschöpfungsketten interpretieren. Dadurch werden die 
strukturellen Verbindungen zwischen materieller und kreativer Ökonomie sichtbar.58 
Der Kulturmarkt wiederum ist selbst Teil der Kreativen Ökonomie und ist mit dieser 
strukturell verbunden. Durch diese Anordnung wird es möglich, Hypothesen über die 
ökonomischen Outputeffekte der Kulturmärkte anzustellen, ohne auf die speziellen 
„kulturellen“ Eigenschaften kultureller Güter eingehen zu müssen. Vielmehr geht es für 
ökonomische Erörterungen lediglich darum, die strukturellen Wirkungen der Allokati-
on kultureller Güter auf die Erzeugung geistigen Eigentums und schließlich auf die 
Erzeugung materieller Güter zu beobachten. Aus diesen strukturellen Zusammenhän-
gen lässt sich ein Maß für die Governanceperformance von Kulturmärkten durch einen 
Vergleich verschiedener Outputeffekte ableiten, welches dann zur Verifikation der 
verschiedenen Beobachtungsszenarien genutzt werden kann.   
Im Folgenden sei das Modell von Bryant und Throsby vorgestellt, dass die Produkti-
onsentscheidungen bei der Erzeugung immaterieller Güter auf der Basis von kreativen 
                                                     
58 Diese Betrachtung gibt Anlass dazu, die Bedeutung von Kultur im Kontext wirtschaftssoziolo-
gischer Fragestellungen detaillierter zu erforschen. So ist die Aussage in Granovetter (1999b), 
dass „solch abstrakten Konzepten wie Ideen, Werten, mentalen Modellen oder kognitiven Kar-
ten“ keine kausale Erklärungskraft für wirtschaftliche Prozesse zukommt angesichts dieser 
neueren, empirischen Entwicklungen zu hinterfragen. Anders argumentiert hier z.B. DiMaggio 
(1994) und DiMaggio (1997). Für eine einführende Darstellung vgl. Swedberg (2009), S. 239 ff. 
und Swedberg (2009), S. 261 ff.   
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Ressourcen untersucht.59 Zur Modellierung der Kultur- und Kreativwirtschaft hat das 
Modell von Bryant und Throsby folgende Vorteile. Durch die Betrachtung von Produk-
tionsentscheidungen lassen sich Kreativität und geistiges Eigentum in ein Input-Output-
Schema eingliedern. Für analytische Zwecke wird dadurch ein einheitlicher Faktor 
Kreativität eingeführt, während eine Unterscheidung nach wissenschaftlicher, technolo-
gischer oder künstlerischer Kreativität entfällt, bzw. lediglich eine codebezogene Unter-
gliederung der Absatzmärkte für geistiges Eigentum ist (vgl. hierzu die Ausführungen 
in Kapitel III.C). Der Faktor Kreativität kann durch diese Perspektive als exogene Variab-
le in das Partialmodell des Kulturmarktes eingeführt werden, der als Vorbedingung für 
die Produktion kultureller Güter dient, während im Produktionsprozess selbst lediglich 
die Anreize, die mit der Erzeugung geistigen Eigentums verbunden sind, kapitalisiert 
werden.60 Dadurch ist ein wichtiges Differenzierungsmerkmal der Kulturmärkte gege-
ben; es sind genau diese Anreizwirkungen, die entscheidend sind, um die Outputeffekte 
der Kulturmärkte abzubilden. Das Modell von Bryant und Throsby geht darüber hinaus 
von folgenden Annahmen aus:61  
                                                     
59 Bryant & Throsby (2006). 
60 Man vergleiche hierzu die Ausführungen zum Zürcher Modell in Kapitel IV.B dieser Arbeit. 
61 Man vergleiche hierzu auch den allgemeinen theoretischen Exkurs im Abschlusskapitel dieser 
Arbeit. Es sei auch klargestellt, dass das hier genutzte Optimierungsmodell von Bryant und 
Throsby lediglich ein Partialmodell zur Modellierung wirtschaftlicher Effekte der Kulturmärk-
te bilden soll, jedoch keine allgemeinen Verhaltenshypothesen formuliert. Denn während die 
wirtschaftssoziologische Forschung zu Recht auf die Unzulänglichkeit des homo oeconomicus als 
„anthropologisches Monster“ hinweist, vgl. dazu Bourdieu (1997), S. 61, ist die Frage bisher 
unerforscht, wie die wirtschaftswissenschaftliche Praxis das Basisaxiom des homo oeconomicus 
zur Ableitung wissenschaftlicher Aussagensysteme nutzt. Unreflektiert ist die Differenz zwi-
schen einer Soziologie der Wirtschaft, als System der Bedürfnisbefriedigung und einer Soziolo-
gie des Wirtschaftens, als System der Gestaltungsorientierung, vgl. hierzu z.B. Raffée (1995), S. 
23 und Raffée (1995), S. 79. Bezugspunkt der Betriebswirtschaftslehre deutscher Tradition ist 
nicht das maximierende Individuum, sondern der Betrieb als „zielgerichtete Institution, d.h. als 
ein zielorientiertes längerfristig intendiertes System von Menschen und Sachen“, vgl. Raffée 
(1995), S. 50. Ebenso findet der Kunstbegriff der Unternehmung Anwendung als Nexus ver-
schiedener sozialer Regelkreise, vgl. Ulrich (1968). Gerade angesichts einer solchen For-
schungspraxis ist die Frage zu klären, ob die tatsächliche Wirtschaftswissenschaft nicht bereits 
implizit von einer gouvernementalen Einbettung des Individuums ausgeht, ohne dies in ihre 
grundlagenwissenschaftlichen Fundierung reflektiert zu haben (zum Begriff der Gouvernemen-
talität vgl. z.B. Foucault (2004) oder Gertenbach (2007)). Vielversprechend sind hier die neueren 
Entwicklungen der Critical Accountig Studies, vgl. Potter (2005) und Vormbuch (2007). Mit der 
Hinwendung zur Spieltheorie erkennt auch die allgemeine theoretische Ökonomie die Bedeu-
tung für die „Modellierung“ des Individuums, vgl. z.B. Aumann (1964) bzw. Hildenbrand 
(1975) für eine sozialpolitische Modellierung des Individuums und die Darstellung in Ellickson 
(1993), S. 99 ff. Während es somit keinen empirischen Bezugspunkt für die Verhaltensannahme 
des homo oeconomicus gibt (für den Kulturbetrieb vgl. z.B. Zembylas (2004), S. 338), stellt sich 
die Frage, ob das Modell (!) des homo oeconomicus als Governancemuster des wirtschaftenden 
Umgangs mit knappen Ressourcen in Interaktionssituationen vollständiger Konkurrenz hyper-
zyklisch emergiert. Es stellt sich aus wirtschaftssoziologischer Perspektive deswegen die Frage, 
wie wirtschaftliche Systeme Reflexivität und Objektivität erzeugen, vgl. Swedberg (2009), S. 
311. In einer solchen Forschung kann sich dann auch zeigen, welche Rolle die wirtschaftswis-
senschaftliche Praxis und das Basisaxiom des homo oeconomicus einnehmen.    
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(1) Die Erzeugung geistigen Eigentums nutzt Kreativität als Hauptressource; 
(2) die Verteilung kreativer Ressourcen zwischen den Individuen ist unbekannt; 
(3) die Individuen unterscheiden sich hinsichtlich ihrer Motivation, Kreativität zur 
Erzeugung geistigen Eigentums zu nutzen;  
(4) durch die unterschiedlichen intrinsischen Anreize der Individuen ergibt sich die 
Möglichkeit Kreativität als kreatives Kapital zu quantifizieren;  
(5) in die Nutzenfunktion der Individuen fließen sowohl ökonomische als auch kulturel-
le Werte ein. Es gibt Individuen, die nur aus kulturellen Werten einen Nutzen zie-
hen;62  
(6) das Modell geht von zwei verschiedenen Absatzmärkten aus: einem Markt zum 
Tausch ökonomischer Werte und einem Markt zum Tausch kultureller Werte. 
Das Modell sei nun im Detail erläutert. Wenn im Modellkontext von „Künstlern“ ge-
sprochen wird oder „Kreativen“ sind hiermit Individuen bezeichnet, die über die be-
sondere Eigenschaft der Kreativität verfügen unabhängig davon, ob sie wissenschaftli-
cher, ökonomischer oder gestalterischer Natur ist.63  
A sei eine nicht-leere Menge von Künstlern bzw. kreativen Individuen und i A∈  sei ein 
repräsentativer Künstler.  
Es gebe eine Eigenschaft T , die ‚Kreativität’ genannt wird und in exogen vorgegebenen 
Maßen über die Population A verteilt ist.  
iT  bezeichne das kreative Kapital des Künstlers i .  
Im Allgemeinen gelte für zwei verschiedene Künstler  i j≠ , dass ebenso i jT T≠ .  
Für jedes Kunstwerk iw , dass Künstler i  produziert existiert eine Produktionsfunktion. 
Ein Produktionsfaktor der Produktionsfunktion ist der Anteil des kreativen Kapitals, 
den i  zur Verwendung in der Produktion von iw  wählt.  
Es notiere iα  den Anteil von iT  den i  zur Produktion von iw  wählt. Aus logischen 
Gründen gilt: i0 1≤ α ≤ .  
Des Weiteren sei iw  eine „kreative Produktion“, falls der Künstler i 1α = wählt und iw  
sei eine „kommerzielle Produktion“ falls der Künstler i 0α =  wählt.  
Weiterhin gilt zu unterscheiden, dass ein Kunstwerk bzw. eine kreative Produktion 
einen „ökonomischen Wert“ ev  und einen kulturellen Wert cv  haben kann.  
Ökonomische Werte werden auf dem Markt M  gehandelt und kulturelle Wert in der 
Kunstwelt W . 
 
  
                                                     
62 Zur Unterscheidung von ökonomischen vs. nicht-ökonomischen Werten, d.h. kulturellen 
Werten, vgl. McCain (2006), S. 150. In diesem Sinne können kulturelle Werte als intrinsische 
Werte verstanden werden, während ökonomische Werte extrinsische Werte sind. 
63  Bryant & Throsby (2006).  
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 (Produktionsfunktion)  (Welt)  
i i{ : 0 1}α ≤ α ≤  ⇒  iw  ⇒  ( )i ceU v , v  
 
Das Modell der kreativen Optimierung sei darüber hinaus mit folgenden Annahmen 
angereichert: 
AXIOM 1:  
( )M i eU w v= und ( )W i cU w v= . Weiterhin sei ( )i i i e i cU w (1 )v v= − λ + λ  mit i0 1≤ λ ≤ . 
Axiom 1 stellt also sicher, dass der Markt M  sich nur für den ökonomischen Wert ev  
einer Arbeit interessiert, während sich die Kunstwelt W  nur für den kulturellen Wert 
cv  einer Arbeit interessiert.64 Der Künstler zieht in seiner Entscheidung aber beide 
Werte in Betracht. Der Parameter iλ  steht für die kreative Präferenz des Künstlers i.  
Die Entscheidung des Künstlers hängt von seinen eigenen kulturellen Präferenzen ab, 
sowie von seinen Erwartungen bezüglich der Pay-Offs seiner Arbeiten und den Märkten 
M und W. 
 
 
AXIOM 2:  
 







v  für i0 k< α <  







 i1 k> α >  .  







 für i0 1< α < . 
Axiom 2 garantiert, dass eine „kommerzielle Arbeit“ ( i 0α = ) einen moderaten Min-
destwert ev hat aber keinen kulturellen Wert ( cv 0= ). Darüber hinaus garantiert Axiom 
2, dass sich die Investition in das kulturelle Kapital auch bei kommerziellen Arbeiten bis 
zu einem „kritischen Wert“ k lohnt, sich kreative Anstrengungen über k hinaus jedoch 
als zu „abenteuerlich“ erweisen. Die folgende Abbildung verdeutlicht diesen Zusam-
menhang. 
 
                                                     
64 Diese Annahme ist durch die empirischen, kultursoziologischen Forschungen Bourdieus 
bestätigt, der darauf hingewiesen hat, dass auch die Kulturwelt durch das Interessenkonzept 
geleitet ist, vgl. Bourdieu (1993) und Bourdieu (1998). 
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Abbildung 8:  Kreative Anreize und ökonomischer Wert 
 
Quelle: Bryant und Throsby65 
Außerdem garantiert Axiom 2, dass eine kreative Arbeit ( i 1α = ) keinen ökonomischen 
Wert hat ( ev 0= ), dafür aber einen hohen kulturellen Wert cv 0= . Dies bedeutet, dass 
die Kunstwelt die Neuheit kreativer Leistungen über den kritischen Wert von k hinaus 
schätzt. Folgende Abbildung stellt diesen Sachverhalt dar. 
Abbildung 9: Der Zusammenhang von Kreativität und kultureller Leistung 
 
Quelle: Bryant und Throsby66 
Fasst man folgende Überlegung zusammen, so hat ein Künstler folgendes Maximie-
rungsproblem zu lösen: 
( )( ) ( ) ( )
i i i i e i i c i
i
Max U w (1 )v v
s.t.
0 1.




                                                     
65 Bryant & Throsby (2006), S. 519. 
66 Ebd. 
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Zur besseren Veranschaulichung lässt sich dieses Maximierungsproblem wie folgt 
umformen: 
( ) ( ){ }
i i e i c
e c
e c e i e c i c i
Max (1 )v v
s.t.
v , v V
mit V= v , v v v , v v ,0 1 .
α − λ + λ
∈
∧ α ≥ α ≥ ≤ α ≤
 
Dieses Maximierungsproblem ist in nachfolgender Abbildung graphisch skizziert. 
Man erkennt, dass der Künstler seine Zielfunktion bis zu derjenigen Mischung von 
kulturellen und ökonomischen Werten verschiebt, die seinen privaten Nutzen maxi-
miert. Die Struktur des ökonomischen Marktes und der Kunstwelt beeinflussen somit 
die intrinsischen Anreize der Künstler. Hervorzuheben ist die Tatsache, dass sowohl der 
Kreative, der sich nur für kulturelle Werte interessiert, als auch der Kreative, der sich 
nur für ökonomische Werte von diesem strukturellen Verhältnis nicht berührt sind, da 
ihre Präferenzen nicht auf Mischungen beruhen.   
Abbildung 10: Potentialraum einer Ökonomie und individuelle Maximierung  
 
Quelle: Bryant und Throsby67 
Folglich lassen sich durch die Entscheidungen der Künstler ihre endogenen Präferenzen 
zwischen kommerziellen und kulturellen Werten ablesen. Im Modellkontext lassen sich 
drei Fälle unterscheiden: 
(Fall 1) „Der ideelle Kreative“: Falls der Künstler sich nicht an einem monetären Ge-
genwert für seine Arbeit interessiert und ihn die Bewertung des Marktes M unberührt 
lässt in seiner Wahl, dann gilt i 1λ =  und *i 1α =  , da die Zielfunktion vertikal ist. 
(Fall 2) „Der erfinderische Kreative“: Falls der Kreative sich sowohl an den ökonomi-
schen als auch den kulturellen Beiträgen seiner Arbeit erfreut, so dass i0 1< λ <  dann ist 
seine optimale Wahl ( )* *e cv , v  wie in der obigen Grafik dargestellt wurde. 
                                                     
67 Bryant (2006), S. 520. 
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(Fall 3) „Der kommerzielle Kreative“: Falls der Künstler nur nach geldwerten Vorteilen 
strebt und sich an kulturellen Werten nicht interessiert, so dass i 0λ =  gilt, dann ist 
seine Zielfunktion eine Horizontale und es gilt *i kα = . Demzufolge ist auch der kom-
merzielle Kreative kreativ bis zum Grad k.  
Insgesamt kann somit folgende Beobachtung aus dem Modell der kreativen Optimie-
rung gezogen werden: Der Einsatz von kreativem Kapital ist linear abhängig von den 
endogenen Präferenzen der Kreativen. Dieser Zusammenhang ist in Abbildung 11 
dargestellt. 
Abbildung 11: Der proportionale Zusammenhang zwischen Präferenz und kreativer Leistung 
 
Quelle: Bryant und Throsby68 
Aus dem Modell von Bryant lassen sich folgende Ergebnisse ableiten. Allgemein lässt 
sich der Kulturmarkt als Partialmarkt einer Ökonomie betrachten, der die Allokation 
kultureller Güter koordiniert. Kulturelle Güter sind in eine Kreative Ökonomie einge-
bunden, die als gesamtwirtschaftliche Wertschöpfungskette die Transformation von 
Kreativität in geistiges Eigentum erbringt. Der Kulturmarkt als Kulturwelt ist strukturell 
an den ökonomischen Markt gekoppelt.69 Diese Kopplung lässt sich nicht aufheben, da 
beide Absatzmärkte auf den Primärfaktor Kreativität zurückgreifen und eine direkte 
Beobachtung der Ressource Kreativität nicht möglich ist. Nur die Anreize der Produzen-
ten geistigen Eigentums lassen sich beobachten. Die Produzenten der Kultur- und Krea-
tivwirtschaft kapitalisieren ihre Kreativität als kreatives Kapital in der Produktion von 
geistigem Eigentum. Aus gesamtwirtschaftlicher Sicht beeinflusst die strukturelle Kopp-
lung von Kulturwelt und Markt das gesamtwirtschaftliche Verhältnis zwischen kultu-
rellen und ökonomischen Werte einer Ökonomie. Dadurch lässt sich ein Verhältnismaß  
=
kultureller Wert
ökonomischer WertK   
                                                     
68 Bryant (2006), S. 521. 
69 Vgl. hierzu die Überlegungen zur strukturellen Kopplung in Luhmann (1997), S. 94 ff. Interes-
sant sind hier auch die empirischen Erkenntnisse zum Optionswert der Kulturmärkte. Der Op-
tionswert gibt die Zahlungsbereitschaft von Konsumenten für kulturellen Konsum unabhängig 
davon, ob sie kulturelle Güter auch nutzen wollen, vgl. Cuccia (2003). Die Zahlungsbereitschaft 
entspricht in dieser Interpretation einem ökonomischen Interessenkalkül.  
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definieren, das für kulturökonomische Hypothesen als Referenzmaß dienen kann. Aus 
diesen strukturellen Überlegungen soll nun ein Performancemaß für die Strukturwir-
kungen der Governance der Kulturmärkte abgeleitet werden. 
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2. Ein Verifikationsmodell zur Messung der 
Governanceleistung von Kulturmärkten 
Das Modell von Bryant und Throsby dient in der Analyse dazu, Struktureffekte 
unterschiedlicher Steuerungsformen von Kulturmärkten abzuleiten. Folgende Abbil-
dung fasst diese Überlegungen schematisch zusammen. 
Abbildung 12: Steuerung und Anreizwirkungen der Kreativen Ökonomie 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Die Produktion geistigen Eigentums ist abhängig von den intrinsischen Anreizen der 
Produzenten. Darüber hinaus fließen die kulturellen bzw. ökonomischen Werte in das 
Entscheidungskalkül der kreativen Produzenten mit ein. Der Steuerungsbetrieb 
wiederum beeinflusst durch seine Ordnungsleistungen die Transaktionskosten auf dem 
Markt und in der Kunstwelt. Folglich besteht ein Zusammenhang zwischen der Wahl 
des Ordnungsmusters auf dem Kulturmarkt (und dem Markt) und den endogenen 
Anreizen der Produzenten. In der Summe beeinflusst das Zusammenspiel dieser 
Faktoren das gesamtwirtschaftliche Verhältnis zwischen kulturellen und ökonomischen 
Werten einer Ökonomie. Dieses bewirkt die Allokation der Ressourcen in der materiel-
len Wertschöpfungskette einer Volkswirtschaft. Aus dieser Betrachtung lassen sich 
folgende Schlüsse ziehen.  
Durch die (exogene) Organisation der Produktion geistigen Eigentums bestehen für 
eine materielle Ökonomie, die sich der Kunstwelt und dem Markt zur Aneignung 
geistigen Eigentums bedient, zwei Risiken. Es ist möglich, dass (a) ökonomische Werte 
in den Märkten gehandelt werden, die nur einen kulturellen Wert haben und (b) 
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kulturelle Werte durch die Kulturmärkte ausgetauscht werden, die lediglich einen 
ökonomischen Wert haben. Ein Blick auf die Optimierungsentscheidung der Produzen-
ten geistigen Eigentums ließ folgende drei Fälle logisch voneinander trennen: (1) der 
ideelle Produzent, der nie ökonomische Werte produziert; (2) der kommerzielle 
Produzent, der nie kulturelle Werte produziert und (3) der gemischte Produzent, der 
beide Werte in der Produktion seines geistigen Eigentums berücksichtigt. Daraus ergibt 
sich diese Überlegung: Die Organisation eines Kulturmarktes reduziert das gesamt-
wirtschaftliche Risiko, das durch die Ausdifferenzierung einer Kreativen Ökonomie aus 
einer materiellen Ökonomie entsteht, da sie garantiert, dass rein kulturelle Werte nie auf 
dem Markt getauscht werden und rein ökonomische Werte nie in der Kunstwelt 
angeboten werden.70 Jedoch beinhaltet der Tausch geistigen Eigentums stets ein idiosyn-
kratisches Risiko, da die Kreativität der Produzenten von geistigem Eigentum nicht 
beobachtbar ist. Beeinflussbar ist lediglich das Verhältnis zwischen kulturellen und 
ökonomischen Werten einer Volkswirtschaft, welches durch die Steuerungsleistungen 
des Steuerungsbetriebes beeinflusst wird. 
Die Existenz eines Kulturmarktes separiert folglich das Angebot zwischen 
kulturellen und ökonomischen Werten einer Gesellschaft. Zur Abbildung der Gover-
nanceleistung von Kulturmärkten lassen sich theoretisch drei verschiedene Wege 
benennen: (1) Erstens ist es denkbar, die Anreizwirkungen der Steuerung des Kultur-
marktes durch die Auswirkungen auf den Markt und die Produktion von materiellem 
Eigentum zu beobachten, da sich Ungleichgewichte auf dem Kulturmarkt in der 
gesamtgesellschaftlichen Produktionsfunktion wiederfinden. (2) Zweitens besteht die 
Option, dass sich das Verhältnis zwischen kulturellen und ökonomischen Werten auf 
die soziale Kultur einer Gesellschaft auswirkt, so dass aus makrogesellschaftlichen 
Strukturen Rückschlüsse über die Anreizwirkungen des Steuerungsbetriebes angestellt 
werden können. (3) Drittens ist es möglich ein Indexmaß zu definieren, das die 
Verhältnisse zwischen beiden vorherigen Alternativen abbildet und damit beide Sicht-
weisen vereint. Im Folgenden wird deswegen zunächst der wachstumstheoretische 
Rahmen der Kulturökonomie erläutert. Dann wird das Modell von Casson vorgestellt, 
welches Überlegungen zur wohlfahrtsoptimalen Form der sozialen Kultur einer 
Gesellschaft formuliert. Zum Schluss wird gezeigt, wie sich beide Betrachtungen in 
einem kombinierten Modell verbinden lassen. Dazu wird der Kreativitätsindex von 
Richard Florida als Referenzmodell betrachtet.  
Die Schnittstelle zwischen Wachstumstheorie und Kulturökonomie baut auf der 
Beobachtung auf, dass technologischer Fortschritt innerhalb einer Gesellschaft nur 
durch kreative, innovative Leistungen erbracht werden kann. Romer z.B. stellt fest: 
„Ultimately, all increases in standards of living can be traced to discoveries of more 
valuable arrangements for the things in the earth’s crust and atmosphere […]. No 
amount of savings and investment, no policy of macroeonomic fine-tuning, no set of tax 
and spending incentives can generate sustained economic growth unless it is 
accompanied by the countless large and small discoveries that are required to create 
                                                     
70 In umgekehrter Betrachtung gilt, dass der Kulturmarkt die sozialen Kosten technologischer 
Innovation internalisiert. Technologische Innovation ist damit stets an kulturelle Entwicklung 
gebunden. 
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more value from a fixed set of natural resources.”71 Damit benennt Romer nichts anderes 
als die Tatsache, dass jede gesamtgesellschaftliche Entwicklung auf Ideen und geistige 
Leistungen zurückzuführen ist, deren gemeinsamer Kern die Erbringung kreativer 
Leistungen ist, die als ökonomische Werte auf dem Markt für geistiges Eigentum 
getauscht werden und zukünftige Problemlösungen anbieten sollen. In dieser linearen 
Betrachtung beeinflussen die Kulturmärkte das makroökonomische Wachstum zwar 
nicht direkt, weil dieses nur durch den Markt induziert wird. Jedoch sind sie mit dem 
ökonomischen Markt strukturell gekoppelt, da sie das endogene Marktrisiko, das durch 
das Verhältnis zwischen kulturellen und ökonomischen Werten einer Ökonomie 
determiniert ist, irreduzibel beeinflussen.  
Diese Überlegungen sollen hier nun detaillierter betrachtet werden. Grundlage aller 
wachstumstheoretischen Modelle ist eine volkswirtschaftliche Produktionsfunktion.72  
Diese lässt sich auf folgende Art notieren: 
( ) 1Y F K, L AK Lα −α= =  mit 0 1;  A 0< α < > . 
Der gesamtwirtschaftliche Output einer Ökonomie ist danach das Produkt aus ihrem 
technologischen Vermögen A sowie dem Bestand an Kapital K und dem Arbeitseinsatz 
L. Wachstum lässt sich theoretisch auf drei mögliche Effekte zurückführen: (1) Eine 
Ausweitung der Arbeitsleistung; (2) eine Vergrößerung des Kapitalstocks oder (3) durch 
eine Erhöhung des technologischen Koeffizienten. Der Einsatz von kreativen, geistigen 
Leistungen setzt an diesem letzten Punkt an. Denn wenn es gelingt innovative Ideen zu 
entwickeln, die den bestehenden Kapitalstock effektiver auszunutzen, dann entsteht 
gesamtgesellschaftliches Wachstum. Folglich besteht ein funktionaler Zusammenhang 
zwischen der aggregierten Produktionsfunktion einer Gesellschaft und ihrer Kreativen 
Ökonomie, die als integrierte Wertschöpfungskette Kreativität in geistige Leistungen 
transformiert. Formal lässt sich dieser Zusammenhang wie folgt herleiten. Man betrach-
tet dazu neben der aggregierten Produktionsfunktion Y ebenso ihre Veränderungsrate  
'Y Y= . Die Veränderungsrate misst die Veränderung des gesamtgesellschaftlichen 
Outputs. Weiterhin lässt sich die Veränderung der Veränderungsrate definieren: 
( ) ''Y Y=  . Folgender Zusammenhang lässt sich feststellen: 
( )





Y f Technologisches Vermögen
Y f Technologisches Vermögen f Kreativität





                                                     
71 Romer (1993), S. 345. Vgl. hierzu auch den umfassenden Begriff der Produktion aus evolutori-
scher Sicht: „Die Evolutionsökonomik legt einen umfassenden Produktionsbegriff zugrunde, 
der denjenigen des Konsums obsolet werden lässt: Alle ökonomischen Prozesse sind Produk-
tionsprozesse. Ökonomie ist Produktion“, vgl. Herrmann-Pillath (2002), S. 152. Vgl. insbeson-
dere auch Herrmann-Pillath (2002), S. 157 und die Darstellung zur Produktion als Transforma-
tion von Wissen. 
72 Das Grundmodell der modernen Wachstumstheorie wurde von Solow erarbeitet. Vgl. Solow 
(1956). Zu einer Einführung in die moderne Wachstumstheorie vgl. Acemoglu (2008).  
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Gesamtgesellschaftliche Veränderungen der aggregierten Produktionsfunktion las-
sen sich durch Veränderungen des technologischen Vermögens einer Gesellschaft erklä-
ren. 73 Die Veränderung des technologischen Vermögens entsteht durch Innovationen, 
die ein Effekt kreativer Leistungen sind. Insgesamt ist die Veränderung der Verände-
rung der aggregierten Produktionsfunktion eine Abbildung der Kreativität einer Gesell-
schaft.74 Ex post ist es also möglich, das Wachstum des gesamtgesellschaftlichen Out-
puts einer Volkswirtschaft auf den technologischen Fortschritt und die geistigen Leis-
tungen, die auf dem Markt für ökonomische Werte getauscht werden, zurückzuführen. 
Ex ante ist der Markt für ökonomische Werte jedoch durch eine endogene Unsicherheit 
gekennzeichnet, die aus der strukturellen Kopplung zwischen kulturellen und ökono-
mischen Werten zu erklären ist. Denn es ist immer denkbar, dass Innovationen nur 
einen scheinbaren Fortschritt erbringen, aber langfristig doch negative Externalitäten 
aufweisen und zu sozialen Kosten führen, die den volkswirtschaftlichen Kapitalstock 
schmälern. Aus diesem Gedankengang ergibt sich eine weitere Interpretation des Mo-
dells von Bryant und Throsby. Es gilt: Ökonomische Märkte messen die Funktionalität  
geistigen Eigentums, die als Innovation zu einem technologischen Fortschritt führen 
kann, während kulturelle Märkte die Nicht-Funktionalität einer Innovation messen. 
Abbildung 13 erläutert diesen Zusammenhang. 
Abbildung 13: Innovation und Kulturökonomie 
 
Quelle: eigene Darstellung 
In der obigen Darstellung ist der Begriff des ökonomischen Wertes durch den der  
Veränderung von Produktivitätsänderungen, also ''Y , ersetzt. Die Abbildung weist in 
dieser Interpretation auf folgenden wichtigen strukturellen Zusammenhang hin: Eine 
Erhöhung des ökonomischen Wertes einer Innovation ist irreduzibel an eine Auswei-
tung ihres kulturellen Wertes gebunden. Liegt kein kultureller Wert einer Innovation 
                                                     
73 Hinter dieser Erklärung steckt die Annahme, dass der Kapitalstock und der Arbeitseinsatz 
exogen vorgegeben sind, vgl. Solow (1957). 
74 Die Entwicklungen der Kreativen Ökonomie spiegeln deswegen die Schumpeter’sche Wachs-
tumstheorie wider, vgl. dazu Schumpeter (2006). 
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vor, dann beträgt der ökonomische Wert minev . In Abhängigkeit vom kulturellen Wert 
steigt der ökonomische Wert bis zum kulturellen Wert ( )cv k . Der ökonomische Wert 
beträgt dann maxev . Steigt der kulturelle Wert einer Innovation weiterhin, dann sinkt der 
ökonomische Wert. Besitzt eine Innovation keinen ökonomischen Wert, dann besitzt sie 
im Gegenzug einen sehr hohen kulturellen Wert.75 Genau diese Beziehung kann genutzt 
werden, um die Steuerungseffizienz von Kulturmärkten durch Produktivitätsänderun-
gen abzubilden. Denn aus dieser Relation lässt sich die Tatsache herleiten, dass unter-
schiedliche Governanceordnungen der Kulturmärkte auf makroökonomischer Ebene 
abweichende Wachstumsmuster verursachen. Diese Differenzen können empirisch 
untersucht werden.  
Die Betrachtung leitete nun Auswirkungen der Kulturmärkte auf den gesamtwirt-
schaftlichen Output, durch die strukturelle Kopplung zwischen Markt und Kunstwelt in 
einer Wertschöpfungskette für geistiges Eigentum her. Es soll nun diskutiert werden, 
wie sich Effektivitätsunterschiede bei der Steuerung von Kulturmärkten anhand qualita-
tiver Eigenschaften der sozialen Kultur einer Gesellschaft messen lassen. Dazu ist es 
notwendig kulturelle Werte hinsichtlich ihrer Wohlfahrtsoptimalität zu unterscheiden. 
Zum diesem Zweck sei hier das Modell Culture and Economic Performance von Casson 
vorgestellt, das Kulturmärkte als Wettbewerb zwischen sozialen Gruppen abbildet. 76 
Nach Casson sind Kulturmärkte Märkte für Leadership (Führung).77 Er schreibt „Leader-
ship is the most important role within a group. The leader typically manages the exter-
nal relations of a group. […] The leader demands loyalty from the members in order to 
guarantee the delivery of commitments and to maintain the reputation of the group. The 
leader has the power to discipline or expel disloyal people.”78 Da Individuen in einer 
freien Gesellschaft sich entscheiden können, welchem Führer sie sich zu zuordnen, 
entstehen Märkte für Leadership.  
Casson schlägt vor, dass Märkte für Leadership durch psychologische Kontrakte ge-
steuert werden. Er hält fest: “Participation in each project involves a contract. […] There 
is an important psychological dimension to this contract. The leader emphasizes that the 
reward obtained by contemplating the vision will be strongest for those who make the 
greatest effort. Each follower will know how much effort they have committed to the 
project.”79 Die Visionen, die der Leader vermittelt, sind an Emotionen gebunden, die 
eine emotionale Reaktion bei dem Follower auf dem Markt für Leadership auslösen. 
Durch die Einschätzung der eigenen emotionalen Reaktion auf die Vision des Leaders 
kann der Follower entscheiden, ob er sich der sozialen Gruppe anschließen will oder 
nicht. Da die Einschätzung des Followers nur mit unvollständigen Informationslagen 
vorgenommen wird, folgert Casson: „When an individual is deciding whether to follow 
                                                     
75  Dies ist eine strukturelle Konsequenz des Modells von Bryant & Throsby (2006). 
76  Casson (2006). 
77 Der Begriff der Führung darf hier nicht irritieren. Im Kontext dieser Arbeit sollte der Begriff 
der „Führung“ als Organisation von Zentrum-Peripherie-Strukturen innerhalb der sozialen 
Kultur einer Gesellschaft verstanden werden. Man vergleiche dazu auch den Begriff „Kern 
einer Ökonomie“, vgl. Ellickson (1993), S. 30 ff.   
78  Casson (2006), S.369. 
79  Ebd., S. 370. 
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a particular leader, therefore, they will need to know both how they are likely to re-
spond to the vision, and how they will actually perform. They therefore need to know 
their own competencies and their own emotional characteristics.”80 Da Individuen sich 
allerdings nur beschränkt rational verhalten, können “Mis-Matching-Effekte” auftreten, 
die zu Ressourcenverlusten führen.81   
Durch Fehlallokationen auf dem Leadership-Markt kommt es deswegen zu verschie-
denen Ausprägungen der sozialen Kultur einer Gesellschaft. Casson stellt fest, dass sich 
die Gestalt des Leadership-Marktes z.B. durch die Medienindustrie und ihre visuelle 
Norm stark geändert hat. Dies erläutert er am Beispiel der Werbeindustrie. Diese hat 
einen inneren Anreiz, den Kunden davon zu überzeugen, sein Einkommen für den 
individuellen Konsum zu verbrauchen und nicht an andere, z.B. wohltätige Zwecke zu 
vergeben.82 Casson führt aus: “The implicit message of a typical product advertisement 
is therefore that low-trust is the norm. Similarly, many products are advertised as im-
pulse purchases, which allow the consumer to show off in a social setting.”83 Diese 
Wirkung hat einen Effekt auf die soziale Kultur einer Gesellschaft, denn “this promotes 
a low-tension spontaneous lifestyle as the norm, rather than a single-minded high-
tension lifestyle which would produce better long-term results.”84 Durch diese Überle-
gungen gelingt es Casson Modellaussagen zur wohlfahrtsoptimalen Gestalt einer Kultur 
zu entwickeln. Dazu identifiziert er vier Dimensionen, innerhalb derer sich eine Kultur 
bewegen kann, sowie eine optimale Allokation der jeweiligen Dimensionen. Tabelle 2 
stellt die Grundzüge des Modells von Casson dar:   
Tabelle 2: Optimale Kombination kultureller Wertdimensionen85 
Messbereich Grenzwerte der kulturellen Dimension Optimale Kombination 
Dimension1 Individualismus vs. Kollektivismus Voluntarismus 
Dimension 2 Pragmatismus vs. Bürokratisierung Werturteile 
Dimension 3 Niedriges Vertrauens vs. hohes Vertrauen Vertrauen durch Leistung 




Casson differenziert sein Modell so, dass er insgesamt eine Typologie von 16 verschie-
denen Kulturen aufstellen kann. Das Modell von Casson liefert damit ein wichtiges 
Modell der qualitativen Messung von Kulturen in einem kulturökonomischen Kontext 
und öffnet das Verständnis für den sozialen Kontext, in welchem Kulturmärkte einge-
bettet sind.86 Für eine Verifikation der strukturellen Wirkungen der Governanceperfor-
                                                     
80  Ebd., S. 371. 
81  Vgl. Casson (2006), S. 371. 
82  Ebd., S. 372. 
83  Ebd. 
84  Ebd. 
85  Vgl. Casson (2006), S. 374. 
86 Die Wirtschaftssoziologie unterscheidet zwischen Netzwerk-Theorien der Märkte (vor allem 
Granovetter (1974)) und Feld-Theorien (vor allem Bourdieu (2000)) der Märkte, vgl. Swedberg 
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mance von Kulturmärkten ist das Modell jedoch nur bedingt geeignet, da Cassons Über-
legungen nur auf nominalen Unterschieden aufbauen. Es bietet sich deswegen an Cas-
sons Überlegungen mit den wachstumstheoretischen Aussagen zu kombinieren. 
Dafür sei der Gedankengang an dieser Stelle nochmals zusammengefasst. Ziel der 
Betrachtung ist, ein Performancemaß für die Governance der Kulturmärkte herzuleiten. 
Das Modell von Bryant und Throsby konnte zeigen, wie der Kulturmarkt strukturell in 
eine Kreative Ökonomie eingebettet ist, die Kreativität in geistiges Eigentum transfor-
miert und damit die materielle Wertschöpfungskette einer Ökonomie durch den Markt 
und die Kunstwelt bedient. Unterschiedliche Governancemuster der Kulturmärkte 
beeinflussen den Zusammenhang dieser Wertschöpfungsbeziehungen, so dass sich die 
Möglichkeit ergibt aus dem Outcome der immateriellen Wertschöpfungskette, Rück-
schlüsse über die Vorteilhaftigkeit von Ordnungsformen der Kulturmärkte abzuleiten. 
Aus der anschließenden Untersuchung ergeben sich zwei mögliche Formen, den Out-
come der Kreativen Ökonomie einer Gesellschaft abzubilden. Einerseits durch die Ver-
änderungsrate der Veränderung der aggregierten Produktionsfunktion, andererseits 
durch die qualitative Form der sozialen Kultur einer Gesellschaft.  Beide Effekte wirken 
nicht unabhängig, sondern sind stets aneinander gekoppelt, so dass es sinnvoll ist, ein 
Indexmaß zu definieren, dass das Produkt aus beiden Effekten abbildet.87 Folgende 
Abbildung stellt die strukturellen Zusammenhänge schematisch dar. 
Abbildung 14: Performance-Maß für die Kulturmarktsteuerung 
 
Quelle: eigene Darstellung 
                                                                                                                                                             
(2009), S. 149 f. Aus kulturökonomischer Sicht lässt sich feststellen, dass beide Theorien nicht 
notwendigerweise miteinander konkurrieren, sondern es lässt sich annehmen, dass immate-
rielle Gütermärkte als Felder organisiert sind, die wiederum die Netzwerke in materiellen Gü-
termärkten determinieren, so dass beide Theorien stufenförmig miteinander verkettet sind. 
Eine Sicht, die beide Modelle vereint, ist die Sozioökonomie Whites, vgl. White (2001) und die 
Darstellung in Swedberg (2009), S. 148. 
87 Gleichzeitig ist damit eine Synchronisation von Beobachtungen möglich, denn Veränderungs-
raten des technologischen Fortschritts lassen sich jeweils nur mit einer Verschiebung von zwei 
Zeitperioden beobachten. 
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Damit rückt der Gang dieser Untersuchung in die Nähe bereits bestehender empiri-
scher Analysen der Kreativen Ökonomie. Das Design dieser Studien ist vor allem durch 
die These geleitet, dass Kreativität eine wichtige, bisher kaum beachtete Ressource 
ökonomischen Wachstums ist und verfolgt das Ziel die Kreativität einer Gesellschaft 
abzubilden, um auf diese Wachstumseffekte hinzuweisen.88 Unter diesen Untersuchun-
gen ist die Studie The Rise of the Creative Class von Richard Florida hervorzuheben, die 
international eine Vorreiterrolle spielt. Florida sieht in dem kreativen Kapital einer 
Gesellschaft die zentrale Zugkraft zur Erklärung ökonomischen Wachstums. Florida 
argumentiert dazu wie folgt: „Regional growth is powered by creative people, who 
prefer places that are diverse, tolerant and open to new ideas. Diversity increases the 
odds that a place will attract different types of creative people with different skill sets 
and ideas. Places with diverse mixes of creative people are more likely to generate new 
combinations. Furthermore, diversity and concentration work together to speed the flow 
of knowledge. Greater and more diverse concentrations of creative capital in turn lead 
to higher rates of innovation, high-technology business formation and economic 
growth.” Die Basis für Floridas Argumentation ist also die Annahme, dass sich Wachs-
tum vor allem durch die Leistungen kreativer Individuen erklären lässt. Diese erzeugen 
durch ihre geistigen Schöpfungen neue Wertschöpfungspotentiale und Innovationen, 
welche zu einer Ausweitung des technologischen Vermögens einer Gesellschaft und 
damit zu positiven, aggregierten Outputeffekten führt. Nach Floridas Argumentation 
funktioniert diese Wertschöpfungsbeziehung vor allem dann effektiv, wenn ein offenes, 
gesellschaftliches Klima existiert, das eine Vielfalt verschiedener Lebensstile akzeptiert 
und dadurch die Diffusion kreativer Ideen fördert. 
Zur Untersuchung seiner Hypothese bildet Florida ein Indexmaß, das er Kreativitäts-
index nennt. Kreativitätsindizes sind das Produkt aus drei Teilindizes, die Florida als 
Technologie, Talente und Toleranz bezeichnet. Florida bildet den Technologie-Index vor 
allem durch die Existenz von Hochtechnologieunternehmen ab, den Talente-Index durch 
die Bildung von Humankapital in wissensintensiven Branchen und den Toleranz-Index 
in Form von gesellschaftlichen Wertvorstellungen.89 Kreativitätsindizes sind deswegen 
von Bedeutung, da Florida nachweisen kann, dass sie die Wachstumschancen einer 
Gesellschaft, also die Möglichkeit für Veränderungen der aggregierten Produktions-
funktion, statistisch valide annähern.90 Sie sind deswegen nicht nur ein Nachweis für 
den Einfluss kreativer Leistungen auf das gesamtgesellschaftliche Wachstum einer 
Gesellschaft, sondern sie sind im Kontext des Forschungsdesigns dieser Arbeit auch ein 
wichtiges Proxy-Attribut für die Performancemessung der Governance von Kultur-
märkten.91 Folgende Darstellung verdeutlicht diesen Gedankengang. 
 
                                                     
88  Vgl. z.B. Howkins (2002). 
89  Für eine genaue Berechnung vgl. Florida (2002), S. 249 ff.  
90  Vgl. dazu Florida (2002), S. 249 ff. und Florida & Gates (2002). Ebenso Desrochers (2001). 
91 Es sei hier angemerkt, dass Floridas ursprüngliche Studie regionale Wachstumsunterschiede 
zwischen Städten untersuchte, Florida dann aber in weiteren Untersuchungen auch Kreativi-
tätsindizes für Staaten berechnete. Kreativitätsindizes können deswegen je nach Bezugsgröße 
regionale oder nationale Wachstumsunterschiede erklären. 
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Abbildung 15: Kreativitätsindizes als Proxy-Attribut für Performanceindex 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Eine Überschneidung zwischen existierender empirischer Forschung und strukturel-
len Überlegungen, wie sie sich aus dieser Betrachtung ergeben ist nicht nur aus for-
schungsökonomischen Gründen wünschenswert, aber auch aus wissenschaftstheoreti-
scher Sicht wertvoll, da sie induktive und deduktive Methodologien im Rahmen der 
Erforschung der Kreativen Ökonomie und Kultur- und Kreativwirtschaft vereint. Für 
eine kritische Reflexion der Sachverhalte ist es jedoch wichtig auf die Zielunterschiede 
zwischen der Arbeit von Florida und dieser Analyse hinzuweisen. Während Floridas 
Untersuchung auf qualitativen Strukturannahmen aufbaut und ein Faktorenmodell zur 
statistischen Validierung seines Erklärungsmodells nutzt, geht diese Arbeit von struktu-
rellen Überlegungen aus und will Kreativitätsindizes zur Falsifizierung funktionaler 
Annahmen zwischen Kreativität und Kulturmarktsteuerung nutzen. Floridas Analyse 
intendiert eine heuristische Erweiterung bestehender Theorien zur Erklärung geogra-
phischer Wachstumsunterschiede, während diese Arbeit eine heuristische Erklärung 
bestehender Governancemuster von Kulturmärkten beabsichtigt. Diese Unterschiede 
sind bedeutend, denn während diese Arbeit die Intentionalität bestehender institutio-
neller Ordnungen im Kontext der Kreativen Ökonomie thematisiert, erweitert Floridas 
Analyse zwar das positive Verständnis für die Erklärung regionaler Wachstumsunter-
schiede, kann daraus jedoch keine methodologisch geleiteten, präskriptiven Hand-
lungsempfehlungen ableiten.92  
 
                                                     
92 Der Unterschied liegt in der Fragestellung.  Man kann einerseits wie Florida zeigen, dass 
Kreativität aggregierte Outputeffekte hat oder man fragt, wie Kreativität in Gesellschaften 
wirkt und Outputeffekte erzeugt. Man vgl. hierzu nochmals FN 54. Kritisch zu beurteilen ist 
darüber hinaus die Vorstellung, dass Kreativitätsindizes die Kreativität einer Gesellschaft ab-
bilden. Kreativität bildet zwar den Primärinput zur Erzeugung geistigen Eigentums innerhalb 
der Kreativen Ökonomie, jedoch wird sie als exogener, nicht-beobachtbarer Faktor in das Mo-
dell eingeführt. Auf gesellschaftlicher bzw. ökonomischer Ebene sind nur die durch die indivi-
duelle Kreativität beeinflussten, kapitalisierten Anreize der Produzenten geistigen Eigentums 
zu beobachten. Kreativität und ihre ökonomische Transformation in geistiges Eigentum kön-
nen nur innerhalb des Wechselspiels zwischen kulturellen Werten und ökonomischen Werten 
verstanden werden, welches einen Trade-Off zwischen Wohlfahrtschancen und Wohlfahrtsri-
siken von Innovationen bzw. geistigen Leistungen definiert (es sei hier an Abb. 13 erinnert). 
Zuviel Kreativität kann den ökonomischen Wertzuwachs von Innovationen jenseits eines kriti-
schen Wertes wieder schmälern. Somit ist die Kreativität selbst in ein ökonomisches Netz von 
„zu viel“ und „zu wenig“ eingebunden. 
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3. Analytische Varianten der Kulturmarktgovernance 
Die Betrachtung geht nun wieder zurück zur Untersuchung eines technologieindu-
zierten Wandels der Transaktionskosten des Steuerungsbetriebes der Kulturmärkte und 
integriert das Modell von Williamson mit den strukturellen Überlegungen des Modells 
von Bryant und Throsby. Folgende Abbildung stellt diesen Zusammenhang schema-
tisch dar. 
Abbildung 16: Transaktionskosten und Performance der Kulturmärkte 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Die Analyse geht davon aus, dass der Steuerungsmarkt unterschiedliche Transakti-
onskostenszenarien für den Kulturmarkt anbietet, die in Abhängigkeit von der objekti-
ven Struktur der Gesellschaft (A: technologieinduzierter Wandel oder B: kein techno-
logieinduzierter Wandel) zu einer effizienten oder ineffizienten Steuerung der Allokati-
on von kulturellen Gütern führt. Diese Unterschiede lassen sich durch die Outputeffekte 
der Kulturmärkte beobachten. Aus diesen unterschiedlichen Beobachtungsszenarien 
lassen sich Rückschlüsse über die objektive Struktur des Steuerungsmarktes ziehen. 
Wie wirkt sich die Wahl der Transaktionskostenstruktur auf die Allokation kulturel-
ler Güter aus? Dazu seien nochmals die Grundzüge des Modells von Bryant und Thros-
by wiederholt. Das Modell betrachtet eine nicht-leere Menge A von kreativen Individu-
en. Es bezeichne i A∈ bezeichne einen repräsentativen Künstler aus dieser Gruppe. iT  
bezeichne die Kreativität von i . Der Künstler entscheidet über den Kapitaleinsatz 
i [0;1]α ∈  in Abstimmung mit seinen Präferenzen, die zwischen ökonomischen und 
kulturellen Werten tendieren können. Die optimale Wahl von iα  ist abhängig von den 
ökonomischen Werten ev , die auf dem Markt M  gehandelt werden, und von den kul-
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turellen Werten cv , die in der Kunstwelt W  gehandelt werden. Der Nutzen des Künst-
lers berechnet sich als: ( )i i i e i cU w (1 )v v= − λ + λ . Zur Integration der Transaktions-
kostentheorie gehen wir davon aus, dass eine optimale Steuerung der Kulturmärkte zu 
einer First-Best-Lösung ( )i i i e i c* * *U w (1 )v v= − λ + λ  führt. Darüber hinaus sei ein Ver-
hältnismaß K definiert, das das gesamtwirtschaftliche Verhältnis zwischen kulturellen 











  Es lassen sich zwei Fälle unterscheiden: Fall (1): Die Ist-Steuerung ist ineffizient, 
weil die Transaktionskosten gegenüber der First-Best-Lösung zu hoch sind und Fall (2): 
Die Ist-Steuerung ist ineffizient gegenüber der First-Best-Lösung, weil die Transaktions-
kosten zu niedrig sind. Fall (1) führt dazu, dass die Transaktionen auf den Kultur-
märkten relativ zur Soll-Lösung zu hoch sind. Dadurch wird die Produktion von kultu-
rellen Werten relativ zu teuer. Die Nachfrage sinkt. Aus gesamtwirtschaftlicher Sicht 
werden dann im Vergleich zur First-Best-Lösung zu wenige kulturelle und zu viele 
ökonomische Werte produziert. Für Fall (1) gilt deswegen: 1<Ist *K K<  . Fall (2) führt 
dazu, dass die Transaktionen auf den Kulturmärkten relativ zur Soll-Lösung zu niedrig 
sind. Dadurch wird die Produktion von kulturellen Werten relativ zu billig. Die Nach-
frage steigt. Aus gesamtgesellschaftlicher Sicht werden dann im Vergleich zur First-
Best-Lösung zu viele kulturelle und zu wenige ökonomische Werte produziert. Für Fall 
(2) gilt deswegen:  1>Ist *K K> . Das Ungleichgewicht im Verhältnis zwischen kulturel-
len und ökonomischen Werten hat Auswirkungen auf die aggregierten Outputeffekte, 
welche approximativ durch Kreativitätsindizes als Indexmaß abgebildet werden (vgl. 
nochmals Seite 40 f.). Der Kreativitätsindex nach Florida berechnet sich als: 
Kreativitätsindex = Technologie * Talente * Toleranz .93 
 
Es ist davon auszugehen, dass sich Fall (1) negativ auf die soziale Kultur auswirkt, so 
dass der Toleranzindex sinkt (vgl. Tabelle 2). Der Kreativitätsindex ist dann niedriger 
als bei der First-Best-Lösung. Fall (2) hingegen wirkt sich negativ auf den Technologie-
index aus, weil zu viele kulturelle Werte jenseits des kritischen Wertes produziert wer-
den (vgl. Abb. 13). Der Kreativitätsindex ist in diesem Fall ebenfalls niedriger als bei der 
First-Best-Lösung. Allgemein lässt sich deswegen folgern, dass Unterschiede bei der 
Messung von Kreativitätsindizes auf Ungleichgewichte bei der Koordinierung des 
                                                     
93 Der Index „Talente“ hat innerhalb des Modells von Bryant & Throsby (2006) keine strukturelle 
Bedeutung, ließe sich aber in einer intertemporalen Erweiterung einführen. Für Florida ist der 
Index wichtig, da er vor allem regionale Wachstumsunterschiede erklärt, wo die Mobilität der 
Produzenten in höherem Maße zum Tragen kommt als in einem nationalen Kontext, vgl. Flori-
da (2002), S. 235 ff.  
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Verhältnisses von kulturellen und ökonomischen Werten hinweisen. Damit ist ein Maß 
für die Governanceperformance der Kulturmärkte benannt.94 
Zur Identifizierung eines technologieinduzierten Wandels der Governance der Kul-
turmärkte müssen zwei Aktionsräume miteinander verglichen werden (vgl. Kapitel 
III.A.2). Zum Vergleich stehen deswegen zwei Strukturen, die durch die Spiele 
 { }i, , I≺A A=G A mit dem Aktionsraum {Staat, Markt} und  
{ }i, , I≺B B=G A mit dem Aktionsraum {Staat, Markt, Hybrid}  
formal abgebildet werden. Durch den Steuerungsbetrieb wird eine Aktion aus dem 
Aktionsraum ausgewählt. Das Forschungsdesign zur Identifikation eines technologiein-
duzierten Strukturwandels der Kulturgovernance dient zur Überprüfung der Hypothe-
se, dass der Wandel globaler, kulturpolitischer Leitideen auf einen tatsächlichen Ursa-
che-Wirkungs-Zusammenhang zurückzuführen ist (vgl. Abb. 6). Dieser Zusammenhang 
lässt sich dann bestätigen, wenn sich die Gegenhypothese, dass eine staatliche-vertikale 
Koordinierung des Austauschs kultureller Güter zu einer effizienteren Steuerung der 
Kulturmärkte führt, falsifizieren lässt. Diese Hypothese korreliert mit folgendem Beo-
bachtungsszenario, das in Abbildung 17 dargestellt ist. 
Abbildung 17: Kulturförderung und hypothetische Governanceperformance 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Lässt sich also die Hypothese empirisch falsifizieren, dass der Kreativitätsindex eine 
lineare Funktion der Kulturausgaben ist, dann liegt ein Hinweis dafür vor, dass ein 
technologieinduzierter Wandel der Kulturgovernance vorliegt, der hybride Governance-
formen, die weder streng horizontal noch streng vertikal ausgeprägt sind, als effizientes 
Ordnungsmuster zur Steuerung von Kulturmärkten bedingt (vgl. hierzu Kapitel 
III.A.2).95  
Der Gedankengang sei hier nun zusammengefasst. Ausgehend von den empirischen 
Beobachtungen im Kontext der Kultur- und Kreativwirtschaft und dem strukturellen 
Wandel globaler, kulturpolitischer Leitideen und ihrer Hinwendung zur Kreativen 
                                                     
94 Im Anschluss an Bourdieu (1982) ließe sich vermuten, dass Staaten mit hohen Distinktionsun-
terschieden eine geringe Kulturgovernance-Performance aufweisen. 
95 Zur Abgrenzung der „Kulturausgaben“ vgl. Kapitel III.C und die dortigen Ausführungen zur 
semiotischen Fundierung kultur- und kreativwirtschaftlicher Forschung. 
 48 
Ökonomie als entwicklungspolitisches Leitmodell stellte sich die Frage, ob sich global 
ein struktureller Wandel der Kulturgovernance beobachten lässt oder die neueren Ent-
wicklungen vielmehr einer rein diskursiven Basis entspringen. Die europäisch geprägte 
Förderungssemantik des Kulturbetriebes lässt sich logisch mit der Argumentation ver-
binden, dass Märkte bei der Allokation kultureller Güter aufgrund ihrer hohen „Asset 
specificity“ (Williamson) versagen und eine Koordinierung der Kulturmärkte durch 
staatliche Akteure zu einer Erhöhung der Transaktionseffizienz führt. Die staatlichen 
Aktivitäten fördern in dieser Perspektive das Verhältnis zwischen kulturellen und öko-
nomischen Werten in einer Gesellschaft. Ihre Zielsetzung kann dabei rein kulturell 
formuliert sind, da Kulturmärkte jedoch strukturell irreduzibel mit der Erzeugung 
neuer ökonomischer Werte verbunden sind, induziert die staatliche Kulturförderung 
deswegen auch stets ökonomische Outputeffekte. Zur Abbildung der Steuerungseffek-
tivität von Kulturmärkten werden Kreativitätsindizes als Proxy-Attribut vorgeschlagen. 
Ein Wandel der Kulturgovernance lässt sich in diesem analytischen Rahmen strukturell 
nur dann erklären, wenn er durch eine technologieinduzierte Veränderung der Transak-
tionskostenstruktur der Kulturmärkte bedingt ist.  
Liegt eine solche Veränderung vor, dann ist eine rein staatliche Koordinierung der 
Kulturmärkte als nicht vorteilhaft zu betrachten und es ist davon auszugehen, dass sie 
durch hybride Mischformen ersetzt wird, die vertikale und horizontale Ordnungsmus-
ter miteinander kombinieren. Ein solcher technologieinduzierter Wandel kann einerseits 
den Wandel kulturpolitischer Leitideen und ihre Thematisierung innerhalb der Genese 
der internationalen Kulturpolitik erklären. Andererseits bildet er auch die Basis für das 
verstärkte Interesse an der Kultur- und Kreativwirtschaft als Gegenstand ökonomisch-
methodologischer Betrachtungen. Ein technologieinduzierter, struktureller Wandel der 
Kulturgovernance lässt sich dann nachweisen, wenn sich die Hypothese des proportio-
nalen Einflusses der Kulturausgaben einer Volkswirtschaft auf Kreativitätsindizes falsi-
fizieren lässt. Damit ist in der Summe ein Forschungsdesign zur empirischen Identifika-
tion eines strukturellen Transformationsprozesses der Governance der Kulturmärkte 
definiert. Es ist Aufgabe der Abschlusskapitel dieser Arbeit die Evidenzen für einen 
solchen Strukturwandel aufzuzeigen und die Implikationen für die Gestaltung der 
steuerungspolitischen Rahmenbedingungen der Kultur- und Kreativwirtschaft zu dis-
kutieren. Ein abschließender Exkurs verortet die Untersuchung in allgemeinen theoreti-
schen Überlegungen, wie sie im Kontext der Kultur- und Kreativwirtschaftsforschung 
auftreten. Zuvor werden im folgenden Kapitel methodologische Fragen der empirischen 
Kultur- und Kreativwirtschaftsforschung erörtert. 
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C. Exkurs: Die empirische Erforschung der Kultur- und 
Kreativwirtschaft im Lichte der Semiotik  
Es ist Ziel dieses Kapitels auf bestehende Datenmodelle zur Abbildung der Kultur- 
und Kreativwirtschaft einzugehen, um aufzuzeigen, wie sich die analytischen Modelle 
dieser Untersuchung in die bisherige empirische Erforschung der Kultur- und Kreativ-
wirtschaft integrieren lassen. Eine globale Erfassung statistischer Daten zur Kulturwirt-
schaft liegt zum heutigen Zeitpunkt nicht vor. Dies hat vor allem historische Gründe. 
Der UNESCO-Bericht zur Kreativen Ökonomie stellt zu diesem Sachverhalt fest: „As a 
result of the informal and political nature of policy-making that has historically charac-
terized the cultural sphere, there is a lack of tradition of monitoring and evaluation as 
well as an established infrastructure for carrying out these activities. […] Historically, 
the focus of cultural policy has been viewed as a realm of either the not-for-profit of 
public-sector support driven by welfare-economics principles and advocacy, a realm 
that was seldom required to be evaluated in economic terms.”96 Während somit die 
Notwendigkeit einer quantitativen Erfassung der Kreativen Ökonomie erst in neuerer 
Zeit erkannt wird, fehlt es jedoch nicht nur an Datenerhebungen zur Kultur- und Krea-
tivwirtschaft; auch ein international einheitliches Klassifikationsmodell der Kreativen 
Ökonomie ist bisher noch nicht vorhanden. Deswegen werden hier zuerst bestehende 
statistische Modelle zur Erfassung der Kultur- und Kreativwirtschaft vorgestellt. So-
dann werden im Lichte semiotischer Forschung die Wege einer einheitlichen deskripti-
ven Erfassung der Kreativen Ökonomie als Immaterialgüterökonomie diskutiert. Auf-
bauend auf diesen Grundlagen wird hier das Modell der semiotischen Wertschöpfungskette 
vorgestellt, das als Möglichkeit zur Integration empirischer und analytischer Forschung 
im Kontext der Kultur- und Kreativwirtschaft präsentiert wird. 
International stehen bisher vor allem die folgenden vier Modelle zur statistischen Er-
fassung der Kultur- und Kreativwirtschaft zur Diskussion.97 Tabelle 3 gibt einen detail-
lierten Überblick über die verschiedenen Klassifikationen. 
(1) Das englische DCMS Modell: Dieses Modell wurde im Laufe der späten 1990er 
Jahre in Großbritannien entwickelt mit dem Ziel die britische Wirtschaft im globalen 
Wettbewerb als Triebfeder von Kreativität und Innovation zu definieren. “Creative 
Industries” sind solche Branchen, die Kreativität und ein besonderes schöpferisches 
Talent in Anspruch nehmen und sich positiv auf die gesamtgesellschaftliche Wohlfahrt 
und den Arbeitsmarkt auswirken. 98 Das Modell zieht mit Absicht den Begriff der Kreati-
vität heran, um einen zu engen Fokus der Betrachtung der Kreativwirtschaft und ein 
Beschränkung auf ein Modell der Hochkultur auszuschließen.  
(2) Das Symbolische-Texte-Modell: Das Symbolische-Texte-Modell orientiert sich bei 
seiner Klassifikation am Modell der „Kulturindustrie“ der Frankfurter Schule und un-
terscheidet zwischen Popular- und Hochkultur. Der Prozess, durch den die Kultur einer 
                                                     
96 UNESCO & UNCTAD (2008), S. 81. 
97 UNESCO & UNCTAD (2008), S. 11. 
98 DCMS (2001). 
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Gesellschaft geformt wird, lässt sich durch die Produktion, Übertragung und den Kon-
sum symbolischer Texte studieren, die durch gesellschaftliche Medien wie Film, Rund-
funk oder Presse übertragen werden. 
(3) Das konzentrische Modell: Das konzentrische Modell unterscheidet zwischen einer 
Kultur- und einer Kreativwirtschaft. Grundlage für diese Unterscheidung ist der kultu-
relle Wert, dessen Ausprägung in den verschiedenen Branchen auf unterschiedliche 
Weise vorhanden ist. Das Modell geht davon aus, dass Ideen in Form von Bildern, 
Texten oder Klängen, die im Zentrum des Aufbaus liegen, stilprägend sind für solche 
Branchen, die in der peripheren Kreisen des Modells angesiedelt sind. Das Verhältnis 
von kultureller und kommerzieller Bedeutung steigt bei den äußeren Kreisen zugunsten 
der kommerziellen Bedeutung. Dieses Modell ist die Grundlage für die Klassifizierung 
der Kultur- und Kreativwirtschaft in der EU.99 
(4) Das WIPO Copyright-Modell: Das Copyright-Modell klassifiziert die Kreative 
Ökonomie durch den Begriff des geistigen Eigentums. Es bezieht alle Branchen in die 
Betrachtung mit ein, die auf direkte oder indirekte Weise mit der Allokation von Imma-
terialgüterrechten beschäftigt sind.100 Das Copyright-Model unterscheidet weiterhin 
zwischen solchen Industrien, die selbst Immaterialgüterrechte produzieren und solchen 
Branchen, die als Zulieferindustrien zu diesen Branchen angesehen werden können. 
Tabelle 3: Strukturmodelle der Kulturwirtschaft und Teilbranchenklassifikation101 
(1) DCMS Modell (2) Symbolisch (3) Konzentrisch (4) Copyright 
Werbung Kernindustrien Kernindustrien Kernindustrien 
Architektur Werbung Literatur Werbung 
Kunst und Antiquitäten Film Musik Sammlungen 
Kunsthandwerk Internet Darstellende Kunst Film 
Design Musik Bildende Kunst Musik 
Mode Verlagswesen  Darstellende Kunst 
Film Fernsehen und Radio Weitere Kernindustrien Verlagswesen 
Musik Computerspiele Film Software 
Darstellende Kunst  Museen und Bibliotheken Fernsehen und Radio 
Verlagswesen Periphere Industrien  Bildende Kunst 
Software Kreatives Handwerk Äußere Industrien  
Fernsehen und Radio  Kulturelles Erbe Bezugsindustrien 
Computerspiele Grenzindustrien Verlagswesen Trägermedien 
 Konsumelektronik Tontechnik Konsumelektronik 
 Mode Fernsehen und Radio Musikinstrumente 
 Software Computerspiele Papier 
 Sport  Fotokopierer 
  Periphere Industrien  
  Werbung Teilindustrien 
  Architektur Architektur 
  Design Bekleidung 
  Mode Design 
   Mode 
   Haushaltswaren 
   Spielzeug 
 
                                                     
99 Vgl. z. B. KEA (2006), S. 53-57. 
100  Vgl. WIPO (2003). 
101  UNESCO & UNCTAD (2008), S. 13. 
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Die UNESCO legt in ihrem Bericht zur Kreativen Ökonomie die UNCTAD-Defintion 
der Kreativwirtschaft zugrunde, welche gewissermaßen eine Synopse der verschiede-
nen Modelle ist, die seit den 1990er Jahren in Gebrauch sind. Diese Definition lautet: 
„The creative industries are the cycles of creation, production and distribution of goods 
and services that use creativity and intellectual capital as primary inputs; constitute a set 
of knowledge-based activities, focused on but not limited to arts, potentially generating 
revenues from trade and intellectual property rights; comprise tangible products and 
intangible intellectual or artistic services with creative content, economic value and 
market objectives; are at the cross-road among the artisan, services, and industrial sec-
tors; and constitute a new dynamic sector in world trade.”102 Abbildung 18 stellt die 
Branchenklassifikation der Kreativen Ökonomie von UNCTAD schematisch dar. 
Abbildung 18: UNCTDAD-Klassifikation der Kreativen Ökonomie 
 
Quelle: UNCTAD103 
Nachdem nun die verschiedenen Klassifizierungsansätze der Kreativen Ökonomie 
dargelegt wurden, stellt sich die Frage, welcher Ansatz für eine operative Kultur- und 
Kreativwirtschaftsforschung der angemessene ist. Zur Beantwortung dieser Frage ist es 
sinnvoll, die verschiedenen statistischen Ansätze hinsichtlich ihrer Ähnlichkeiten und 
Unterschiede hin zu untersuchen, um implizite Basisannahmen offenzulegen.104 Aus 
diesen Annahmen wird dann ersichtlich, inwieweit sich die bestehenden Modelle mit 
den analytischen Überlegungen dieser Arbeit vergleichen und in Einklang bringen 
lassen. 
Folgende Annahmen lassen sich bei Betrachtung der verschiedenen Modelle erkennen.  
Basisannahme (1) „Kreative Ökonomie ist Kunst“:  
Obwohl alle Ansätze die generelle Bedeutung menschlicher Kreativität als Ressource für 
eine ganzheitliche Gesellschaftsentwicklungen betonen, ist bei allen Ansätzen ein Bias 
                                                     
102 UNESCO & UNCTAD (2008), S. 13. 
103 UNESCO & UNCTAD (2008), S. 14. 
104 Man vgl. dazu die Anmerkungen im Creative Economy Report: „Building an effective opera-
tional model of the creative economy must take into account the fact that all existing models 
have built-in assumptions. These assumptions are a concept of abstract concepts, objectives 
and outcomes. It is in this sense that the range of existing models is embedded in one way or 
another within particular governance regimes”, vgl. UNESCO & UNCTAD (2008), S. 83.   
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hinsichtlich künstlerischer Kreativität festzustellen.105 Eine Grenzziehung von künstleri-
scher zugunsten technologischer Kreativität erscheint jedoch wenig sinnvoll.106  
 
Basisannahme (2) „Die Kreative Ökonomie ist eine reguläre Wirtschaftsbranche“:  
Alle Ansätze folgen der impliziten Annahmen, dass sich die Kultur- und Kreativwirt-
schaft auf aggregierter Ebene ähnlich abbilden lässt, wie andere Wirtschaftsbranchen. 
Man denke z.B. an die Chemiebranche, die sich in Teilbranchen wie Farbe oder Lacke 
aufgliedert. Die Aufgliederung der Kultur- und Kreativwirtschaft in verschiedene Teil-
branchen spiegelt diese Denkweise wieder. Mit solcher einer Auffassung korreliert die 
Annahme, dass sich die Kultur- und Kreativwirtschaft in das klassische Drei-Sektoren-
Modell einer Wirtschaft eingliedern lässt.107   
Basisannahme (3) „Die Kreative Ökonomie bildet Werthierarchien aus“:  
Alle Modelle gehen von der impliziten Annahme aus, dass die Kreative Ökonomie 
Werthierarchien ausbildet (z.B. das konzentrische oder symbolische Modell). Andere 
Modelle (wie das DCMS-Modell) nehmen auf diese Werthierarchien Bezug bilden diese 
in ihrer Branchenklassifikation zugunsten eines „weiten“ Kreativitätsbegriffs allerdings 
nicht ab, setzen dadurch aber ebenfalls eine Wertung.  
Als Ergebnis dieses Vergleichs lässt sich deswegen folgendes feststellen. Die existieren-
den Klassifikationen der Kultur- und Kreativwirtschaft bzw. der Kreativen Ökonomie 
sind sich trotz äußerer Unterschiede hinsichtlich impliziter Basisannahmen sehr ähnlich. 
Die Abweichungen beziehen sich lediglich auf die verschiedenen Teilbranchen, die zur 
Messung der Kultur- und Kreativwirtschaft einbezogen werden. Dadurch entstehen je 
nach Datenmodell volumenmäßige Differenzen in der Abbildung der Kultur- und Krea-
tivwirtschaft als Aggregat.  
 Wie geeignet sind diese Datenmodelle nun für einen analytischen Zugang zur Kultur- 
und Kreativwirtschaftsforschung? Bei Betrachtung der Annahmen fällt auf, dass die 
statistische Erfassung der Kultur- und Kreativwirtschaft durch dasselbe Problem be-
lastet ist, das hier bereits im Kontext der kulturökonomischen Grundlagenforschung 
diskutiert wurde (vgl. nochmals S. 28). Die empirische Abgrenzung relevanter Bezugs-
größen der Kultur- und Kreativwirtschaftsforschung ist nicht offensichtlich. Das For-
                                                     
105 Man vgl. z.B. UNESCO & UNCTAD (2008), S. 9 und die Hervorhebung eines mehrdimensio-
nalen Kreativitätsbegriffes, der sich dann aber in der Branchenklassifikation nur zu Teilen 
wiederfindet.  
106 Man denke z.B. an die Wertschöpfungsprozesse innerhalb der Wissenschaft. Auch die Erzeu-
gung neuen wissenschaftlichen Wissens beruht auf Kreativität als Ressource. Weiterhin lässt 
sich zwischen einer angewandten Wissenschaft und einer Grundlagenwissenschaft unterscheiden. 
Während diese kulturelle Werte produziert, stellt jene ökonomische Werte im Sinne des hier 
vorgestellten analytischen Modells her. Aus dieser Betrachtung heraus schließt die Kreative 
Ökonomie deswegen Natur- oder Ingenieurswissenschaften mit ein. Für eine Eingrenzung auf 
gestalterische Kreativität gibt es aus analytischer Sicht keine Hinweise.  
107 Das Drei-Sektoren-Modell der Wirtschaft unterscheidet zwischen Landwirtschaft, Industrie 
und Dienstleistung und ist heute das Leitmodell zur datenförmigen Erfassung wirtschaftli-
cher Prozesse. Das Drei-Sektoren-Modell beruht auf der Hypothese der gesamtwirtschaftli-
chen Wertschöpfung als Folge von Rohstoffgewinnung, Rohstoffverarbeitung und Dienstleis-
tungen, vgl. hierzu insbesondere Fourastié (1954), ebenso Fisher (1935) und Clark (1940).  
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schungsdesign dieser Untersuchung entwickelt deswegen neue Vorschläge in der Inter-
pretation der Kultur- und Kreativwirtschaft als immaterielle Wertschöpfungskette und 
grenzt die Kulturmärkte durch ihre idiosynkratischen, strukturellen Effekte im Gegen-
satz zu ökonomischen Werten ein (vgl. S. 29). Diese analytische Sicht lässt sich mit den 
impliziten Annahmen existierender Ansätze zur statistischen Abbildung der Kultur- 
und Kreativwirtschaft allerdings nicht in Deckung bringen. Denn es ist z.B. festzustel-
len, dass eine Beschränkung der Kreativen Ökonomie auf künstlerischer Kreativität aus 
analytischer Sicht nicht begründbar ist. Darüber hinaus betrachtet diese Untersuchung 
die Kultur- und Kreativwirtschaft weder als neue Wirtschaftsbranche noch als neuen 
Wirtschaftssektor, sondern als sich neu organisierende, immaterielle Wertschöpfungs-
kette, deren Funktionsweise bisher noch ungeklärt ist. Drittens ist eine Herausbildung 
von Werthierarchien in der kulturökonomischen Forschung zwar nicht abzulehnen, aus 
methodologischer Sicht ist jedoch zu betonen, dass diese Beobachtung in den Bereich 
der Explananda der Kulturökonomie fällt und deshalb gerade keinen Bestandteil der 
forschungseigenen Aussagensysteme bilden soll.108   
Schließlich lässt sich folgendes feststellen. Die bisherigen empirischen Ansätze zur 
Kreativen Ökonomie weisen auf die volkswirtschaftliche Bedeutung der Kultur- und 
Kreativwirtschaft hin und sind deswegen wertvoll. In der Summe muss die kulturöko-
nomische Forschung allerdings erkennen, dass die bestehenden statistischen Ansätze 
wenig fruchtbar sind, um die Kultur- und Kreativwirtschaftsforschung im Sinne einer 
kritisch reflektierten Wissenschaft weiterzuentwickeln.109 Denn aus wissenschaftstheore-
tischer Sicht ist nur das Zusammenspiel zwischen empirischer und analytischer For-
schung geeignet, methodologisch gesichertes Wissen zu erarbeiten, dass auf empirisch 
falsifizierbaren Aussagensystemen aufbaut. Während sich analytisch vorgehende Arbei-
ten an logischer Strenge messen lassen müssen und dazu deduktive bzw. formale Mit-
teln nutzen, können auch statistische Messungen nicht Selbstzweck sein, sondern müs-
sen im Zusammenspiel mit theoretischen Aussagensystemen betrachtet werden. Für die 
empirische Forschung im Bereich der Kreativen Ökonomie ergeben sich deswegen 
folgende allgemeine Kriterien, die als Maßstab für ein Datenmodell der Kultur- und 
Kreativwirtschaft genannt werden können: (1) eine analytische Orientierung, (2) empiri-
sche Eindeutigkeit und (3) der Vergleichbarkeit  der Daten. Die bisherigen Modelle der 
Kultur- und Kreativwirtschaft lassen vor allem die analytische Dimension außer Acht.  
Es sei hier deswegen der Vorschlag dargestellt, die Kreative Ökonomie konzeptionell 
als Ideentauschwirtschaft zu erfassen und die Semiotik als allgemeine Lehre der Zeichen-
beziehungen zur datenmäßigen Abbildung dieser Ideentauschprozesse zu nutzen. 
Dafür werden hier zunächst die Grundzüge der Semiotik dargestellt. Die Darstellung 
                                                     
108 Kulturelle Werthierarchien gehören zum Objektbereich kulturökonomischer Forschung. Im 
Sinne des HO-Schemas sind sie das Explanandum, das zu Erklärende. Dies muss von dem un-
terschieden werden, was als Explanans, als das Erklärende genutzt wird, vgl. Hempel &  Op-
penheim (1948).  Man vgl. hierzu auch die Ausführungen zu rational begründeten offenen Wer-
tungen im Aussagenbereich wirtschaftswissenschaftlicher Aussagensysteme, vgl. Raffée 
(1995), S. 77 f. 
109 Vgl. hierzu auch die Anmerkungen des Creative Economy Report zum Desiderat einer systema-
tischen Erforschung der Kreativen Ökonomie, vgl. UNESCO & UNCTAD (2008), S. 61 ff. 
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orientiert sich hier dazu vor allem an der speziellen Kultursemiotik nach Posner. 110 Im 
Anschluss daran wird gezeigt, wie sich Prozesse in der Kultur- und Kreativwirtschaft 
konzeptionell als semiotische Wertschöpfungskette erfassen lassen. Diese Anlehnung der 
Kultur- und Kreativwirtschaftsforschung an semiotische Termini erlaubt der empiri-
schen Analyse eine Beschreibung kultur- und kreativwirtschaftlicher Prozesse, die die 
Anforderung der Eindeutigkeit, Vergleichbarkeit und analytischen Orientierung erfüllt 
und somit die Reflexion kulturökonomischer Sachverhalte befruchten kann. 111  
 Die Kultursemiotik betrachtet die Kultur als Teil der Semiosphäre, die die Gesamtheit 
aller Zeichenprozesse, seien sie natürlicher oder kultureller Herkunft, bezeichnet. 112 Der 
Prozess, in dem etwas als Zeichenprozess definiert wird, wird Semiose genannt.113 Kultu-
relle Semiosen werden von natürlichen Semiosen durch den Begriff des Codes unter-
schieden. Der Code ist ein 3-Tupel aus einer Menge von Signifikanten, einer Menge von 
Signifikaten und einer Menge von Regeln, die diese einander zuordnen.114 Konventio-
nelle Codes lassen die Individuen einer Gruppe einander ähneln und ermöglichen auch 
bei stark wechselnden Botschaften eine Regularität der Kommunikation. Je mehr solcher 
Variablen einer Semiose durch konventionelle Codes strukturiert werden, desto höher 
ist die Konstanz der kulturellen Kommunikation. Für die Menge all dieser Variablen 
wird der Begriff des Mediums eingeführt. Das Medium ist eine „Konstellation von Fakto-
ren, die über eine große Zahl von Zeichenprozessen gleich bleiben.“115 Zwei Semiosen 
sind medienäquivalent, wenn sie beim Empfänger die gleiche Modalität aufweisen. Alle 
Semiosen einer Kultur sind Medien. Entsprechend der Modalität von Zeichenprozessen 
lassen sich unterschiedliche Medienbegriffe unterscheiden (vgl. Tabelle 4). Medien 
determinieren die Arten von Botschaften, die in ihnen weitergegeben werden können. 
                                                     
110 Vgl. Posner (2008). Eco definiert die Semiotik als „Philosophie der Zeichenbeziehung“. [Sie] 
„ist eine Untersuchungstechnik, die uns mit ausreichender Genauigkeit sagen kann, wie 
Kommunikation und Designation funktionieren“, vgl. Eco (1975), S. 21. Eine solche Definition 
wäre hier jedoch irreführend. Die Semiotik kann nicht erklären, wie Prozesse der Kultur- und 
Kreativwirtschaft funktionieren, sie kann sie nur beschreiben. Für eine umfassende Darstel-
lung der Semiotik vgl. Nöth (2000).   
111 Es sei hier darauf hingewiesen, dass es bei diesem Vorschlag nicht darum geht, die Kulturse-
miotik als Explanans kulturökonomischer Phänomene einzuführen. Die Semiotik wird hier 
genutzt, um die terminologischen Probleme der Kulturökonomie zu lösen; sie kann aber nicht 
die Bildung spezifisch kulturökonomischer Aussagensysteme ersetzen. Sie ist ein rein termi-
nologisches Instrument. Nach Carnap sind Definitionen in syntaktischer Hinsicht eine „Ver-
knüpfungsformel mit zwei Gliedern“, vgl. Carnap (1972), S. 57. Da es die Kultursemiotik er-
laubt Zeichenprozesse in Kulturen intersubjektiv zu erfassen, lässt sich mit ihr der Gedanke 
einer Kulturökonomie als Tauschwirtschaft der Zeichen beschreiben. Die Kultursemiotik ver-
knüpft deswegen analytische und empirische Kulturökonomie, da sie als eindeutiges und ver-
gleichbares Datenmodell zur Abbildung von Zeichenprozessen dient. Die Semiotik kann im 
Prozess der kulturökonomischen Forschung ähnlich zur deskriptiven Statistik verstanden 
werden, die eine „kondensierte“ Abbildung realer Sachverhalte erlaubt. Sie ersetzt aber nicht 
die Bildung von erklärenden Aussagensystemen zur kulturökonomischen Logik, so wie die 
deskriptive Statistik auch Verfahren der induktiven Statistik nicht ersetzen kann. 
112  Vgl. Lotman (1990). 
113  Vgl. Koch (1998).  
114  Vgl. Nöth (2000). 
115  Posner (2008), S. 43. 
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Sie bilden Spezialisierungen aus und selektieren andere Möglichkeiten der Kommunika-
tion aus. In realen Gesellschaften sind immer mehrere Modalitäten gleichzeitig ineinan-
der verschränkt. Die Gesamtheit aller Modalitäten zu einem gemeinsamen Zeitpunkt sei 
Zeichensystem genannt.116 Das Zeichensystem ist ein Medium in einem umfassenden Sinn, 
„dessen Faktoren für eine gewisse Zeit eine gleich bleibende Konstellation von Eigen-
schaften aufweisen, so dass die in ihm ablaufenden Zeichenprozesse denselben Be-
schränkungen unterworfen sind.“117 Kulturelle Semiosen lassen sich von nichtkulturel-
len Semiosen folglich durch die Nutzung eines Zeichensystems unterscheiden, das es 
erlaubt Botschaften durch Traditionen weiterzugeben. Folgende Tabelle fasst die ver-
schiedenen Medienbegriffe und ihre Modalitäten zusammen: 
Tabelle 4: Kultursemiotische Medienbegriffe und ihre Modalitäten118 
MEDIUM MODALITÄT BEISPIEL 
Biologischer 
Medienbegriff 
Charakterisierung der Zeichenprozesse nach den 
Körperorganen, die an der Produktion und Re-
zeption der Zeichen beteiligt sind. 
die Modalität von 




Charakterisierung der Zeichenprozesse nach den 
chemischen Elementen und deren physikalischen 
Zuständen, die erforderlich sind, um eine physi-
sche Veränderung zwischen den Zeichen und 
dem Rezeptionsorgans des Empfängers und dem 
Produktionsorgan des Senders herzustellen. 
die Modalität auditi-





Charakterisierung der Zeichenprozesse nach den 
technischen Mitteln, die in ihnen zur Modifikation 
der Kontaktmaterie eingesetzt werden. 
die Modalität visueller 
Semiosen durch 
Leinwand und Pinsel 
Soziologischer 
Medienbegriff 
Charakterisierung der Zeichenprozesse nach den 
sozialen Institutionen, die die biologischen, physi-
schen und technischen Mittel mit dem Ziel der 
Erzeugung von Zeichen organisieren. 
die Modalität auditi-




Charakterisierung der Zeichenprozesse nach dem 




durch die Werbung 
Codebezogener 
Medienbegriff 
Charakterisierung der Zeichensysteme nach den 
Sorten von Regeln, mit Hilfe derer ihre Benutzer 
bei der Rezeption den Zeichen Botschaften zu-
ordnen. 
die Modalität visueller 
Semiosen in Verlagen 
durch die Wahl einer 
nationalen Sprache  
 
Die Kultursemiotik nutzt diese allgemeinen semiotischen Überlegungen nun zur 
terminologischen Fundierung kulturanthropologischer Sachverhalte.119 Die Anthropolo-
                                                     
116 Posner (2008), S 46. 
117 Ebd. 
118 Ebd, S. 43 ff. 
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gie gliedert sich sinnvollerweise in drei Teilbereiche, die in folgender Tabelle dargestellt 
sind.120 
Tabelle 5: Übersichtstabelle zur Aufteilung der Anthropologie 
Teilbereich Gegenstand Elemente 
Sozialanthropologie 












Die Teilbereiche der Anthropologie bedingen sich gegenseitig, so dass jeweils zwei 
Teilbereiche eine „kulturelle Basis“ bilden und den offenen Teilbereich umfassen.121 Man 
kann z.B. zu einer gegebenen Zivilisation und Mentalität fragen, welche soziale Kultur  
sie verbindet. In dieser kulturanthropologischen Sicht ergeben sich kulturelle Semiosen 
demzufolge durch eine soziale Kultur, die in Besitz einer gewissen Mentalität ist, auf 
deren Basis sich eine gewisse Zivilisation ausgeprägt hat. Es ist Ziel der Kultursemiotik 
diesen Sachverhalt mit semiotischen Termini, also in Form von Zeichenbeziehungen, 
wiederzugeben.  
Die Kultursemiotik betrachtet allgemein eine Gruppe von Individuen, die regelmäßig 
durch Zeichenprozesse miteinander verbunden sind. Diese Population verfügt über eine 
soziale Kultur, die als Gesellschaft bezeichnet wird.122 Die soziale Kultur einer Population 
verfügt über eine spezifische materiale und mentale Kultur. Die Grenzen der sozialen 
Kultur einer Population sind nicht mit den materialen bzw. mentalen Grenzen identisch. 
Zwei unterschiedliche Gruppen können sich somit hinsichtlich ihrer Zivilisation und 
Mentalität überschneiden. Deswegen gilt: Träger der sozialen Kultur einer Population 
sind ihre Individuen, Institutionen und die Gesellschaft selbst.123 Sie sind die Zeichenbe-
nutzer einer Population.124 Durch den Begriff der sozialen Kultur ist deshalb unter-
scheidbar, wie sich kulturelle Zeichenprozesse von nicht-kulturellen Zeichenprozessen 
abgrenzen. Während die Semiosen natürlicher Populationen nämlich auch eine soziale 
Kultur aufweisen, gibt es nur in anthropogenen Populationen das Phänomen kollektiver 
Zeichenbenutzer in der sozialen Kultur.125 Als die Zivilisation einer Gruppe wird die Ge-
                                                                                                                                                             
119 Posner (2008), S. 47ff. 
120 Ebd. 
121 Ebd., S. 48. 
122 Ebd., S. 49. 
123 Ebd. 
124 Ebd. 
125 Durch die Kultursemiotik kann der Begriff der Gesellschaft von dem der sozialen Kultur einer 
Population getrennt werden. Ein Primat, der die menschliche Sprache erlernt, teilt mit dem 
Menschen (a) eine materiale Kultur und (b) eine mentale Kultur, aber (c) keine soziale Kultur. 
Gäbe es in der sozialen Kultur der Primaten eine ‚Gesellschaft’, dann wäre es möglich, dass 
der Affe reziprok zum Menschen, dem Menschen auch seine Sprache lehrt.  
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samtheit ihrer Artefakte und Technologien bezeichnet. Artefakte sind intentionale Semi-
osen einer Kultur, sie erfüllen einen Zweck oder vermitteln eine Funktion.126 Aus dem 
Begriff des Artefakts leitet sich der kultursemiotische Begriff des Textes her. Es gilt: 
„Wenn etwas ein Artefakt ist und in einer Kultur nicht nur eine Funktion hat, sondern 
auch ein Zeichen ist, das eine codierte Botschaft trägt, so wird es in der Kultursemiotik 
als Text dieser Kultur bezeichnet. Texte sind immer ein Ergebnis absichtlichen Verhal-
tens, auch wenn nicht alle ihre Eigenschaften beabsichtigt sein müssen.“127 Texte sind 
Artefakte und werden in einer Kultur produziert und reproduziert. 
Weiterhin ist jeder Kultur eine Mentalität zuzuordnen. Sie ist die Menge aller Ideen, 
Werte und Konventionen einer Kultur.128 Es lässt sich folgender kultursemiotischer 
Zusammenhang aufstellen: „Ein Mentefakt kann in einer Gesellschaft nur dann eine 
Rolle spielen, wenn diese über ein Substrat verfügt, das seine Mittelbarkeit gewährleis-
tet, und das heißt, wenn es […] einen Signifikanten gibt, dessen Signifikat das Mentefakt 
ist.“129 Fasst man diese begrifflichen Untergliederungen zusammen, lässt sich daraus der 
Begriff der Kultur ableiten. Eine Gesellschaft ist also eine Menge von Zeichenbenutzern, 
eine Zivilisation ist eine Menge von Texten und eine Mentalität ist eine Menge von 
konventionellen Codes. Diese drei Bereiche sind irreduzibel miteinander verbunden; 
denn Zeichenbenutzer benötigen Codes, wenn sie Texte verstehen wollen. In der Sum-
me gilt deswegen: „Eine Kultur als Zeichensystem besteht aus individuellen und kollek-
tiven Zeichenbenutzern, die Texte produzieren und rezipieren, durch die mit Hilfe 
konventioneller Codes Botschaften mitgeteilt werden, welche den Zeichenbenutzern die 
Bewältigung ihrer Probleme ermöglichen. […] Kulturen sind also hochkomplexe und 
dennoch einheitliche Gebilde. […] Wegen dieser hochdifferenzierten Strukturen lässt 
sich jedes gesamtkulturelle Zeichensystem auch als System von Zeichensystemen be-
trachten. Jede Kultur organisiert sich selbst in Systeme von Zeichensystemen.“130 Die 
Kultursemiotik kann somit nachweisen, dass sich kulturanthropologische Grundbegriffe 
durch semiotische Termini abbilden lassen und Kulturen intersubjektiv als einheitliche 
Gebilde beschreiben lassen. 
Diese strukturellen Zusammenhänge kann die Kultur- und Kreativwirtschaftsfor-
schung nutzen, um ein einheitliches Datenmodell empirischer Wertschöpfungsprozesse 
in der Kreativen Ökonomie zu definieren. Zu diesem Zweck sei hier das Konzept der 
semiotischen Wertschöpfungskette eingeführt. Die „semiotische Wertschöpfungskette“ ist ein 
Medium der Beobachtung zur Charakterisierung organisierter Zeichenprozesse.131  
 
                                                     
126 Posner (2008), S. 51. 
127 Ebd. 
128 Ebd., S. 53. 
129 Ebd. 
130 Ebd, S. 54 ff. 
131 Aus wissenschaftsmethodologischer Sicht verknüpft das Modell der semiotischen Wertschöp-
fungskette das kulturökonomische Erfahrungsobjekt (tatsächliche Semiosen in der Kultur- und 
Kreativwirtschaft) mit dem kulturökonomischen Erkenntnisobjekt (planvoller Umgang mit 




Das Modell der semiotischen Wertschöpfungskette zergliedert die Semiosen einer Im-
materialgüterökonomie in Form von Input-Output-Relationen (vgl. Abb. 19). Durch die 
semiotische Wertschöpfungskette wird eine Faktorenkonstellation benannt, die allen 
kulturellen Semiosen gemein ist und eine medienäquivalente Erfassung relationaler 
Zeichenbeziehungen in immateriellen Wertschöpfungsketten erlaubt.132 Die semiotische 
Wertschöpfungskette ermöglicht ein analytisch motiviertes, eindeutiges und intersub-
jektiv vergleichbares Datenmodell zur Erfassung von Zeichenprozessen innerhalb der 
Kreativen Ökonomie bzw. Kultur- und Kreativwirtschaft. 
Abbildung 19: Semiotische Wertschöpfungskette als Input-Output-Relation 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Durch die semiotische Wertschöpfungskette wird die synchrone Betrachtung von 
kulturellen Semiosen als Zeichensystem individueller und kollektiver Zeichenbenutzer 
in eine diachrone Perspektive zwischen Textproduzenten und Textkonsumenten über-
führt.133 Dadurch wird der Sachverhalt genutzt, dass Mentefakte, Artefakte und Texte in 
einem gegenseitigen Signifikat-Signifikant-Verhältnis stehen. Dies sei hier erläutert. 
Dazu sei noch einmal die kultursemiotische Definition des Textes in Erinnerung geru-
fen. Ein Text ist ein Artefakt, das nicht nur eine Funktion in der Kultur hat, sondern 
auch ein Zeichen ist, das eine codierte Botschaft trägt. Eine codierte Botschaft kann es 
                                                     
132 Die semiotische Wertschöpfungskette ist ein soziologisches Medium (vgl. Tabelle 4). Die 
gegenseitige Bedingtheit kulturanthropologischer Dimensionen (vgl. Tabelle 5) wird dabei in 
der Art genutzt, dass jeweils zwei Dimensionen ceteris paribus die dritte Dimension im Spe-
ziellen erklären. Dieser Vorschlag zur Phänomenologie der Kultur- und Kreativwirtschaft baut 
folglich auf einer mereologischen Argumentation auf, vgl. hierzu Ridder (2002) und erarbeitet 
mehrniveunale Erklärungen, vgl. Bunge (1999a) und (1999b). Das Allgemeine entsteht aus 
dem Besonderen, welches wiederum mit dem Allgemeinen verkettet ist. Die Modelle kultur-
ökonomischer Semiosen bilden demzufolge eine Theorie zur Beobachtung der Kultur als Plan 
und sind deswegen im performativen Paradigma der Kulturwissenschaft (vgl. Zembylas 
(2004), S. 85) verortet, obgleich sie auf einer textuellen Perspektive der Kultur aufbauen. Es sei 
hier darauf hingewiesen, dass eine solche Betrachtung die Existenz anthropologischer Kon-
stanten nicht verneint (für eine Diskussion anthropologischer Konstanten im Kontext der Kul-
turpolitik vgl. z.B. Fuchs (1999b), S. 28f.). Vielmehr ist es so, dass ein allgemeines Verständnis 
für die Kultur als Plan, die Möglichkeit eröffnet, die weiteren anthropologischen Dimensionen 
im Speziellen zu erforschen, um schließlich auch hier zu einem allgemeinen theoretischen Ver-
ständnis zu gelangen, so dass sich die Frage nach dem Individuum als Träger der Kultur re-
kursiv als Fixpunkt grundlegender, anthropologischer Basisphänomene ergibt, vgl. hierzu 
Cassirer (1995), ebenso Cassirer (2001) für eine kulturphilosophische Diskussion der Emergenz 
von Autonomie aus dem mereologischen Wechselspiel zwischen Besonderem und Allgemei-
nen. Die Kulturökonomie ist somit ein rhizomartiger Teilast einer allgemeinen Anthropologie 
im Lichte einer generalisierten Tertiariät, vgl. hierzu z.B. Krüger (2006), zum Begriff des Rhi-
zoms vgl. Deleuze & Guattari (1977). 
133 Zur Bedeutung der Ökonomik für die kulturwissenschaftliche Grundlagentheorie vgl. auch 
Winkler (2004), Bachmann-Medick (2006), S. 385 und Musner (2004), S. 76. 
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aber nur tragen, wenn es einen Signifikanten gibt, dessen Signifikat das Artefakt ist. Ein 
beliebiges Artefakt wird also nur dann zum Text einer Kultur, wenn es auch als Mente-
fakt eine Rolle spielt. Artefakt und Text stehen folglich in einer Signifikat-/Signifikant-
Relation zueinander. Ähnliches gilt auch für das Verhältnis zwischen Artefakten und 
Mentefakten. Denn man kann feststellen, dass ein Mentefakt, wenn es eine codierte 
Botschaft trägt auch ein Text der Kultur ist. Das Artefakt kann schließlich als Text in 
Relation zum Mentefakt betrachtet werden. Mentefakt und Artefakt stehen demzufolge 
ebenfalls in einer Signifikat-/Signifikant-Relation. Des Weiteren bezieht das Modell der 
semiotischen Wertschöpfungskette „Ideen“ als Input-Faktor in die Produktionskette mit 
ein. Ideen sind ein der Kultur Unbekanntes. Sie können nur dann in der Kultur eine 
Rolle spielen, wenn sie eine codierte Botschaft tragen, bzw. wenn es einen Signifikanten 
gibt, dessen Signifikat die Idee ist. Das Mentefakt ist also der Text einer Idee. Damit lässt 
sich erkennen, dass auch Idee und Mentefakt in einer Signifikat-/Signifikant-Relation 
zueinander stehen. Folgende Abbildung stellt diese Übersicht dar. 
Abbildung 20: Semiotische Wertschöpfung durch Textualisierung 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Abbildung 20 lässt weiterhin erkennen, dass sich die semiotische Wertschöpfungs-
kette als linearisierte Textualisierung nicht-codifizierter Ideen interpretieren lässt.134 Die 
semiotische Wertschöpfungskette transformiert ein der Kultur Unbekanntes in eine 
konsumierbare Botschaft durch eine stufenweise Verkettung von Signifikat-Signifikant-
Verhältnissen. Jede Stufe ist dabei durch eine charakteristische Verschiebung geprägt, 
die eine Umkehrung der Signifikat-Signifikant-Relation bewirkt (vgl. Abb. 21). Die 
                                                     
134 Die hier dargestellte Wertschöpfungskette entspricht dem Konzept der 3-gliedrigen Untertei-
lung einer Ökonomie in Rohstoffgewinnung, Rohstoffverarbeitung und Rohstofferbringung, 
vgl. hierzu FN 108. Für eine allgemeine Theorie ist die Ökonomie jedoch in thermodynami-
schen Regelprinzipien zu fundieren, vgl. hierzu Herrmann-Pillath (2002), S. 177. Allgemeiner 
Rohstoff ist „Energie“. Ein mediengeprägter Wertschöpfungskettenansatz wie in UNESCO & 
UNCTAD (2008), S. 83 kann deswegen nicht ausreichen. Im Kontext einer digitalisierten Kul-
tur (aus Sicht der Kultur- und Kreativwirtschaft vgl. z.B. Dolgin (2010)) wird dann klar, dass 
auch die Produktion geistigen Eigentums auf energetischer Transformation beruht, dann aber 
auf quantenmechanischer Basis durch die Manipulation von Elektronen zur Berechnung geis-
tiger Inhalte. Gerade deswegen bietet das evolutorische Paradigma der Ökonomie eine sinn-
volle Basis für die kulturökonomische Grundlagenforschung. Man vergleiche hier auch den 
kulturwissenschaftlichen Begriff der kulturellen Energie, vgl. Finke (2008), S. 264. 
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Verkettung erfolgt über die Zwischenmärkte, die die Outputs der Vorstufe in Ressour-
cen für die weitere Produktion überführen und dadurch den Signifikanten der Vorstufe 
zum Signifikat umkehren (vgl. Abb. 21). 
Abbildung 21: Verkettung durch Stellenaustausch 
 
Quelle: eigene Darstellung 
In der Summe bewirkt die Verkettung eine Codifizierung der Kreativität als Signifikat 
für den Konsum als Signifikant. Aus semiotischer Sicht lässt sich die Verbindung zwi-
schen Kreativität, semiotischer Wertschöpfungskette und Konsum deswegen als Code 
definieren, da diese Drei-Gliederung eine Menge von Signifikaten und Signifikanten 
vorgibt, die durch eine Regel miteinander verbunden sind. Mit Hilfe der semiotischen 
Wertschöpfungskette wird es deswegen möglich, die Zeichenprozesse innerhalb der 
Kreativen Ökonomie und Kultur- und Kreativwirtschaft als organisierten Produktions-
prozess zu beobachten, die einer expliziten Regel folgen, welche durch die Vorgaben 
der semiotischen Wertschöpfungskette jedoch selbst nicht definiert ist. Gerade dadurch 
wird es möglich, theoretische Aussagensysteme zur Regellogik der Kreativen Ökonomie 
aufzustellen, die sich dann am empirischen Erfahrungsobjekt überprüfen lassen.135 
Die Leistungsfähigkeit der semiotischen Wertschöpfungskette zeigt sich insbesonde-
re an der Möglichkeit, die Erzeugung kultureller Werte in die Beobachtung zu integrie-
ren, ohne funktionale Annahmen treffen zu müssen.136 Ein kultureller Wert sei ein „Et-
was“, das weder eine Funktion erfüllt noch eine Botschaft vermittelt.137 Durch die Trans-
formation in ein Mentefakt, wird geprüft, dass es einen Signifikanten gibt, dessen 
Signifikat das „Etwas“ ist (vgl. Abb. 20). Die Verarbeitung von einem Mentefakt zu 
einem Artefakt führt ebenso zu einer Überprüfung der Regel, dass das „Etwas“ ein 
Signifikat ist, für den es einen Signifikanten gibt. Dieselbe Regel wird ebenso auf der 
nächsten Transformationsstufe vom Artefakt zum Text durchlaufen. In der Summe 
bewirkt die Textualisierung des „Etwas“ deshalb eine Kodifizierung der Regel, das es 
                                                     
135 Man vgl. hier die Ausführungen in FN 132 und FN 133. 
136 Vgl. hier auch die Diskussion in McCain (2006), S. 151 und Nozick (1981), S. 162. 
137 Es sei hier klar, dass auch durch die Vermittlung von Botschaften eine Funktion ausgefüllt 
wird, denn eine Botschaft ist stets einem Signifikanten untergeordnet, man vergleiche dazu 
z.B. die Unterscheidung von Wahrnehmung und Kommunikation bei Luhmann (1997), S. 13 
ff. Als Beispiel sei das Verhältnis zwischen Musik und Sprache angeführt. Nicht-funktionale 
Musik will Wahrnehmungen vermitteln ohne dabei zu sprechen, vgl. hierzu die Theorie der 
absoluten Musik in Dahlhaus (1976). 
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ein Signifikat für einen Signifikanten ist. Die Textualisierung nicht-funktionaler, nicht-
codebezogener Ideen führt deswegen zu einer allgemeinen Verknüpfung zwischen 
Kreativität (als allgemeiner Signifikant jedes speziellen Signifikats) und individuellem 
Konsum (als Signifikat des allgemeinen Signifikanten). Es gilt auch hier, dass die semio-
tische Wertschöpfungskette lediglich das Medium zur Beobachtung der organisierten 
Verkettung dieser Regellogik ist, ohne dabei jedoch Hypothesen zur ihrer speziellen 
Organisation zu formulieren.138 
Die Semiotische Wertschöpfungskette ist insbesondere ein Medium zur Beobachtung 
der strukturellen Beziehungen zwischen der Produktion von immateriellen Gütern und 
materiellen Gütern in Form von Input-Output-Beziehungen, die als organisierte Zei-
chenprozesse charakterisiert werden. Die analytischen Untersuchungen, wie sie hier im 
Kontext des Modells von Bryant und Throsby dargestellt wurden lassen sich deswegen 
innerhalb einer semiotischen Wertschöpfungskette abbilden und mit realen Semiosen 
innerhalb der Kreativen Ökonomie vergleichen (vgl. hierzu Abb. 22). 
Abbildung 22: Immaterialgüterökonomie und semiotische Wertschöpfung 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Abbildung 22 zeigt auf, dass die Leistungserstellungsprozesse der Kreativen Ökonomie 
als die Mentefakte einer Kultur interpretiert werden können. Sie nutzt Kreativität als 
Inputfaktor, um neue Ideen in eine für die Kultur relevante Form zu transformieren. Im 
Anschluss an das Modell von Bryant und Throsby ist es dann sinnvoll, die Mentefakte 
einer Ökonomie in funktionale und nicht-funktionale Mentefakte zu differenzieren und 
dadurch die Unterscheidung zwischen Markt und Kunstwelt innerhalb des Modells von 
Bryant und Throsby wiederzugeben. Betrachtet man die Branchenklassifikation zur 
Kultur- und Kreativwirtschaft lässt sich feststellen, dass die bisherigen Modelle vor 
allem die nicht-funktionalen Mentefakte einer Ökonomie aggregieren. Für ein ganzheitli-
                                                     
138 Man vergleiche hierzu FN 133. Es wird hier keine allgemeine Kunsttheorie produziert. Jedoch 
werden hier die Determinanten der Kunstproduktion zur Untersuchung offen gelegt, die sich 
in einen allgemeinen kunstwissenschaftlichen Kontext eingliedern lassen, vgl. hierzu Held & 
Schneider (2007), S. 203. 
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ches Verständnis der Immaterialgüterökonomie ist jedoch eine Eingliederung ökonomi-
scher Mentefakte ebenso wünschenswert.139 Aus diesen Überlegungen ergibt sich des-
halb der Vorschlag den Begriff der Kultur- und Kreativwirtschaft auf die Erzeugung nicht-
funktionaler Mentefakte einzugrenzen, während der Begriff der Kreativen Ökonomie 
sowohl die Erzeugung funktionaler als auch nicht-funktionaler Mentefakte umfasst.  
Die einzelnen Branchen der Kultur- und Kreativwirtschaft lassen sich selbst wieder 
als semiotische Wertschöpfungskette betrachten (vgl. dazu Tabelle 6 für einige exempla-
rische Beispiele).140 Man stelle sich hier exemplarisch die Wertschöpfungskette der Mu-
sik vor.  
Tabelle 6: Kreativwirtschaftliche Branchenklassifikationen und semiotische Wert-
schöpfungsketten 
Branche Mentefakt Artefakt Text 
Werbung141 Kreativkonzept Realisation Konsum 
Musik Komposition Speicherung Aufführung / mp3 
Kunst Produktion Kunstmarkt Ausstellung 
Buch Manuskript Druck Rezeption 
Darstellende Kunst Rolle Verkörperung Rezeption 
Film Drehbuch Produktion Rezeption / DVD 
Software Modell Programm Kompilierung 
 
Die Produktion neuer musikalischer Werke umfasst die Stufe der Ideengeneration, 
Komposition und Aufführung, die je nach musikalischem Werk z.B. als Live-
Veranstaltung stattfinden kann oder als digitales Artefakt gespeichert wird.142 Da die 
musikalische Produktion selbst als eigene semiotische Wertschöpfungskette organisiert 
ist, wiederholt sich auch auf dieser Stufe, der makroökonomische Gegensatz zwischen 
Kunstwelt und Markt wie er im Modell von Bryant und Throsby dargestellt wurde. Man 
kann musikalische Werke deshalb ebenso in funktionale Musik und nicht-funktionale 
Musik unterscheiden.143 Diese Unterscheidung lässt sich genauer als codebezogene Ausdif-
ferenzierung klassifizieren (vgl. dazu nochmals Tabelle 4). Man kann dann z.B. Radiomu-
                                                     
139 Patente lassen sich aus kulturökonomischer Sicht z.B. als ökonomische Mentefakte verstehen. Für 
empirische Forschungen bietet es hier z.B. an, die Klassifikation der wissensintensiven Dienst-
leistungen heranzuziehen.  
140 Diese Tatsache entspringt der Rekursivität kulturökonomischer Methodologie, vgl. hierzu aus 
wissenschaftstheoretischer Sicht, Luhmann (1992), S. 275 ff. 
141 Hier ist zu unterscheiden zwischen den Marketingbudgets in Unternehmen, die die Werbe-
budgets innerhalb materieller Wertschöpfungsketten determinieren und den kreativen Wer-
beagenturen, die die Werbebudgets mit Inhalten bestücken. 
142 Die Vermarktung lässt sich als weitere Stufe benennen. 
143 Diese Unterscheidung tritt in der Musik-Praxis als Unterscheidung zwischen U-Musik und E-
Musik hervor. 
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sik, Unterhaltungsmusik, Werbemusik von Kunstmusik unterscheiden, die unabhängig 
von äußeren Anlässen rezipiert wird.144 
Durch diese Unterscheidung repliziert sich die makroökonomische Unterscheidung 
zwischen kulturellen und ökonomischen Werten auf mesoinstitutioneller Ebene der 
kultur- und kreativwirtschaftlichen Teilbranchen als Unterscheidung zwischen kulturel-
len und codebezogenen Werten. Dementsprechend ist es z.B. möglich von einer Musik-
Kultur, Werbe-Kultur, Film-Kultur, Design-Kultur, etc. zu reden. Die Hochkultur einer 
Ökonomie ist demzufolge die Wertschöpfungskette einer Ökonomie, in der keine code-
bezogene Ausdifferenzierung der Mentefakte stattfindet.145 Die Kulturausgaben bezeich-
nen die nicht-funktionalen, öffentlichen Ausgaben einer Ökonomie, die sich dann innerhalb 
der verschiedenen Teilbranchen der Kultur- und Kreativwirtschaft aufsummieren. Sie 
bilden die numerische Basis zur Abbildung der Aktionen staatlicher Kulturakteure 
innerhalb des Forschungsdesigns dieser Arbeit ab. Schließlich lassen sich semiotische 
Wertschöpfungsketten auch nach ihrer Organisationsform unterscheiden, die wie in 
Abbildung 23 als integrierte oder disintegrierte Wertschöpfungskette auftreten kann.146  
Abbildung 23: Wertschöpfungsketten der Kreativen Ökonomie 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Abschließend lässt sich feststellen, dass die Semiotik ein valides, deskriptives Modell 
zur Beschreibung der Zeichenprozesse innerhalb der Kreativen Ökonomie bzw. Kultur- 
und Kreativwirtschaft zulässt, deren Anwendung innerhalb der Erforschung der Kul-
tur- und Kreativwirtschaft in Zukunft wünschenswert wäre. 
 
                                                     
144 Für eine allgemeine Darstellung des modernen Musikbetriebes, vgl. z.B. Jacobshagen & Rei-
ninghaus (2006). 
145 Zu dieser Wertschöpfungskette wird die Bildende Kunst gerechnet, aber auch andere Kunst-
formen wie die Literatur, Medienkunst oder das Theater, die in den bisherigen Klassifikatio-
nen zur Kultur- und Kreativwirtschaft nicht getrennt aufgeführt werden. 
146 Dieses Verhältnis ändert sich durch Medientechnologien. Man denke z.B. an die Digitalisie-
rung und das Schauspiel. Durch die digitalen Technologien wird es möglich, dass Verkörpe-
rungen dezentral von Inszenierungen gespeichert werden, wodurch eine Disintegration der 
Wertschöpfungskette stattfindet. 
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IV. Fazit: Muster der Interdependenzbewältigung in der 
Kultur- und Kreativwirtschaft 
Die Kultur- und Kreativwirtschaft ist eingebettet in ein System des gesellschaftlichen 
Wandels. Dies zeigten die Beobachtungen zu Beginn dieser Arbeit. Es war Ziel der 
strukturellen Analyse dieser Erörterung einen Vorschlag für ein empirisch orientiertes 
Forschungsdesign zu entwickeln, das die kontextuellen Rahmenbedingungen dieser 
Entwicklungen thematisieren kann. Die Evidenzen, die hier im ersten Abschnitt dieses 
Abschlusskapitels erörtert werden, sind hinreichend, um die Vermutung des technolo-
gieinduzierten Wandels der Kulturgovernance bestätigt zu sehen. Während es einerseits 
wünschenswert ist, diese Hypothese durch induktive Verfahren weiter abzusichern, 
weisen die empirischen Beobachtungen ebenso auf die Dringlichkeit des steuerungspo-
litischen Handlungsbedarfs hin, der sich durch die veränderte Struktur der gesellschaft-
lichen Rahmenbedingungen der Kulturmärkte ergibt. Das rege Interesse an der Kultur- 
und Kreativwirtschaft darf deshalb nicht darüber hinwegtäuschen, dass bisher nur 
wenige methodologisch gesicherte Kenntnisse zur ihrer Funktionsweise vorliegen. Zum 
Abschluss dieser Arbeit stellt sich somit die Frage, welche Implikationen diese Untersu-
chung für die steuerungspolitische Gestaltung der Kultur- und Kreativwirtschaft zu-
lässt. Dazu ist insbesondere der Frage nachzugehen, wie sich der hybride Governance-
mechanismus der Kulturmärkte genauer spezifizieren lässt. Ein abschließender Exkurs 
zur theoretischen Verortung der Kultur- und Kreativwirtschaft will schließlich zeigen, 
wie sich die Ergebnisse dieser Arbeit in einen übergeordneten gedanklichen Kontext 
einbetten lassen. Dieser Exkurs soll nicht nur Wege zur Fortschreibung der empirischen 
Erforschung kulturökonomischer Ordnungsmuster aufzeigen, sondern will ebenso 
elementare Mechanismen der Kulturmärkte identifizieren, die wichtige Indizien für die 
Gestaltungsmöglichkeiten der steuerungspolitischen Rahmenbedingungen der Kreati-




A. Die hybride Struktur des Kulturbetriebes im Lichte des 
gesellschaftlichen Wandels  
Es ist Ziel des folgenden Abschnitts, empirische Evidenzen zum technologieinduzier-
ten Wandel der Kulturgovernance zu untersuchen und darauf aufbauend die Struktu-
ren des Kulturbetriebes im Kontext der Kreativen Ökonomie näher zu konkretisieren. 
Lässt sich die Hypothese des linearen Zusammenhangs zwischen Kulturausgaben und 
Kreativitätsindex also empirisch verifizieren? Oder falsifizieren die realen Beobach-
tungsdaten diese Hypothese? Die Erörterung muss sich hier an den existierenden Mi-
nimaldaten orientieren, die jedoch hinreichend sind, um daraus Evidenzen abzuleiten. 
Konkrete Daten zu staatlichen Kulturausgaben im internationalen Vergleich hat vor 
allem Throsby erarbeitet. Throsby ermittelt, dass die staatlichen Kulturausgaben für die 
USA 0,02 Prozent des BIP,  für Großbritannien 0,14 Prozent des BIP und für Deutsch-
land 0,21 Prozent des BIP betragen.147 Zur Abbildung von Kreativitätsindizes lässt sich 
auf Messungen von Florida zurückgreifen. Abbildung 24 zeigt Messungen des Kreativi-
tätsindex im europäischen und amerikanischen Vergleich.148 Die USA belegen einen 
höheren Kreativitätsindex als Deutschland. Selbst mit diesen rudimentären Daten lässt 
sich infolgedessen folgende Aussage treffen. Würde die Annahme eines linearen Zu-
sammenhangs zwischen Kulturausgaben und Kreativitätsindex zutreffen, dann müsste 
der Kreativitätsindex der USA lediglich ein Zehntel des Indexwertes für Deutschland 
betragen.  Die Annahme eines linearen Zusammenhangs zwischen Kulturausgaben und 
Kreativitätsindex lässt sich damit praktisch von der Hand weisen.  
Abbildung 24: Euro-Creativity Index 2004 
 
Quelle: Florida: Europe in the Creative Age149 
 
                                                     
147 Vgl. Throsby (1994).  
148 Florida & Tinagli (2004). 
149 Florida & Tinagli (2004). 
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Der Vergleich der Daten zwischen Deutschland und den USA reicht deswegen, um 
einen hinreichenden Hinweis dafür zu haben, dass der reale, empirische Zusammen-
hang zwischen Kulturausgaben und Kreativitätsindex keinem proportionalen Verlauf 
folgt.150 Damit liegt ein empirischer Beleg für die Tatsache vor, dass ein technologiein-
duzierter Wandel den Transformationsprozess der Governance der Kulturmärkte be-
wirkt. Der technologieinduzierte Wandel bedingt den Wandel globaler, kulturpoliti-
scher Leitideen und das kulturpolitische Programm der Kreativen Ökonomie ebenso 
wie die Existenz eines hybriden Steuerungsmechanismus, der die Allokation auf den 
Kulturmärkten regelt und komparative Transaktionskostenvorteile erbringt (vgl. noch-
mals Abb. 6). In den folgenden Abschnitten seien nun Überlegungen dazu angestellt, 
wie sich dieser hybride Mechanismus des Kulturbetriebes genauer spezifizieren lässt. 
Die Erörterung orientiert sich dazu an strukturellen Modellen, die Möglichkeiten eines 
finanzmarktintegrierten Kunstbetriebes aufzeigen wollen. Diese weisen darauf hin, dass 
die Preisbildung auf Kunstmärkten an das exogene Verhältnis zwischen kulturellen und 
ökonomischen Werten in einer Ökonomie gebunden ist. Dadurch wird ein Prinzip der 
heterarchischen Steuerung der Kunstmärkte erkennbar, das kennzeichnend für die hybri-
de Governance des Kulturmarktes ist.151 Diese Heterarchie der Kulturmärkte sei hier als 
ökonomisches Wechselspiel zwischen ästhetischem und ökonomischen Mehrwert dar-
gestellt, um darauf aufbauend weitere Hypothesen zur charakteristischen Gestalt der 
Governance der Kulturmärkte im Kontext der Kreativen Ökonomie zu formulieren. 
Diese Beobachtungen leiten schließlich über zu allgemeinen theoretischen Reflexionen 
im Kontext der Kultur- und Kreativwirtschaft und generellen Betrachtungen zu elemen-
taren kulturökonomischen Mechanismen im Abschlusskapitel dieser Arbeit. 
                                                     
150 Hier wäre in der weiteren Erforschung des Sachverhalts eine komparatistische Untersuchung 
auf methodologischer Basis eines most different systems design möglich, vgl. Jahn (2006), S. 233. 
151 Der Begriff der Heterarchie geht auf den griechischen Begriff „heteros“ (der Andere, der 
Fremde) und „archein“ zurück und bedeutet „unter der Regierung / Herrschaft eines Ande-
ren“, vgl. Rittberger et al. (2010), S. 44. Die „Heterarchie stellt [allgemein] ein drittes Ord-
nungsprinzip zwischen Anarchie und Hierarchie dar, eine Alternative zu reinen Selbsthilfe-
systemen auf der einen Seite und formal oder de facto hierarchischen Systemen auf der ande-
ren“, vgl. Rittberger et al. (2010), S. 44. 
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1. Die Verschränkung von Finanzmarkt und Kulturmarkt  
Die Untersuchung will sich nun mit der Frage beschäftigen, welche Bedingungen ei-
ne Finanzmarktintegration der Kulturmärkte ermöglichen, so dass Preismechanismen 
die Allokation kultureller Güter koordinieren können.152 In diesem Abschnitt wird dazu 
zunächst das heterarchische Wechselspiel zwischen monetären und ästhetischen Rendi-
ten der Kulturmärkte erläutert, bevor die organisationale Form des Kulturbetriebes im 
Kontext der Kreativen Ökonomie im nächsten Abschnitt konkretisiert wird. Zur Analy-
se der Integration von Finanz- und Kulturmärkten sei hier das Modell Incomplete Infor-
mation and Experimentation in the Arts von Cellini und Cuccia in seinen Grundzügen 
vorgestellt. Cellini und Cuccia untersuchen das Wechselspiel eines privaten, rendite-
orientierten Finanziers mit einem innovationsorientierten Kunstmarkt.153 Das Modell 
unterscheidet zwischen Künstlern (A) und einem privaten Finanzier (F). Die Künstler 
gruppieren sich in zwei verschiedene Gruppen: innovative und konservative Künstler. 
Es sei XU  der Nutzen, den ein innovativer Künstler aus seiner Arbeit zieht und NU  der 
Nutzen, den ein konservativer Künstler aus seiner Arbeit bezieht; dabei wird folgender 
Zusammenhang unterstellt: X NU U 0> >  für innovative Künstler bzw. N XU U 0> >  
für konservative Künstler. Der Finanzier entscheidet nach rein renditeorientierten Moti-
ven. Bei einer Investition in konservative Kunst beträgt seine zu erwartende Rendite pi , 
bei einer Investition in innovative Kunstwerke ;   0−βpi β >mit . Die Situation zwischen 
Künstlern und Finanzier ist durch eine endogene Informationsasymmetrie gekenn-
zeichnet, weil der Finanzier den privaten Nutzen der Künstler nicht beobachten kann. 
Der Finanzier F sieht sich folglich der Entscheidungssituation gegenüber, ob er die 
Arbeit eines Künstlers A finanziert oder nicht finanziert. Der Künstler entscheidet sich 
hingegen, ob er eine experimentelle Arbeit ausarbeitet oder sich für einen konservativen 
Weg ausspricht. Falls keine Finanzierung vollzogen wird, erhalten sowohl Finanzier als 
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152 Man vgl. hier nochmals Abb. 4 B und die Ausführungen auf S. 17 dieser Arbeit. Es steht hier 
nun die Frage zur Klärung an, ob sich der hybride Governancemechanismus, dessen Existenz 
aus den empirischen Evidenzen herleitet, mit Marktmechanismen in Deckung gebracht wer-
den kann bzw. wie er sich von diesen unterscheidet. Aus systematischer Sicht ist die Schnitt-
stelle von Kultur- und Finanzmärkten ein Teilgebiet der allgemeinen Kapitalmarkttheorie, 
vgl. Dothan (1990) für eine einführende Darstellung. 
153  Vgl. zur folgenden Darstellung Cellini & Cuccia (2002). 




Aus der Matrix wird ersichtlich, dass die dominante Strategie für innovative Künstler 
„Experimentieren“ ist  und für konservative Künstler „Nicht Experimentieren“. Diese 
Künstler-Typen sind in der Modellwelt allerdings nicht beobachtbar. Es bezeichne 
deswegen q  den Anteil der innovativen Künstler in einer Population mit 0 q 1≤ ≤ . Der 
erwartete Nutzen des Finanziers berechnet sich zu: 
( )
( ) ( )
( ) ( )
E Prob(Innovation)*Rendite (Innovation) + Prob(Konservativ)*Rendite(Konservativ)
E q*( ) 1 q *
E 1 1 q  .
Π =
Π = −βpi + − pi
 Π = − + β pi 
 
Aus diesen strukturellen Überlegungen lässt sich nun die Bedingung ableiten, unter der 
es für einen privaten Finanzier möglich ist, eine Investition in den Kunstmarkt vorzu-
nehmen. Eine Investition in den Kunstmarkt ist für einen Finanzier nur dann vorteilhaft, 
wenn sein erwarteter Gewinn größer als Null ist, bzw. wenn der Anteil innovativer 
Künstler in einer Population kleiner ist als ( )1/ 1+ β . Formal gilt folgende Beziehung: 
( ) ( )E 0 q 1/ 1Π ≥ ⇒ < + β . 
Damit ist eine wichtige Voraussetzung für eine dezentrale Steuerung des Kulturmarktes 
identifiziert. Die Beziehung besagt, dass eine private Finanzierung der Kulturmärkte 
nur dann möglich ist, wenn es einen gewissen Anteil an konservativen Künstlern in den 
Kulturmärkten gibt, so dass der private Finanzier positive Erwartungen bezüglich der 
Entwicklung des Marktes ausformen kann.155  
Dieser Gedanke sei weiter ausgeführt. Cellini und Cuccia erweitern das Grundmo-
dell des Wechselspiels zwischen Finanz- und Kunstmarkt um die Annahme, dass der 
                                                     
155 Die empirische Finanzmarktökonomie untersucht die Frage der Möglichkeit einer Integration 
der Kunstmärkte in die Finanzmärkte aus kapitalmarkttheoretischer Sicht. Kunstportfolios 
sind aus kapitalmarkttheoretischer Sicht dann sinnvoll, wenn sie zu bestehenden Finanzport-
folios einen Diversifikationsbeitrag liefern und deren Risikoeffizienz erhöhen. Zur Beantwor-
tung dieser Frage werden die empirische Rendite und das empirische Risiko von Kunstinves-
titionen ermittelt. Durch die Mischung mit einem wohldiversifizierten Portfolio, wie z.B. dem 
deutschen DAX oder vergleichbaren Aktienmarktindizes kann eine modellbezogene Rendite-
Risiko-Relation errechnet werden, die es erlaubt eine Aussage über die Effizienz des DAX-
Kunstmarkt-Porftolios zu treffen, vgl. dazu Bernhard (2005), S. 133 ff. Die neuere empirische 
Forschung kann belegen, dass die Kapitalmarkteffizienz von Kunstportfolios für Zeiträume 
nach 1945 hinreichend messbar ist. Für längere Zeiträume scheint sich die Kapitalmarkteffi-
zienz von Kunstportfolios hingegen nicht bestätigen zu lassen, vgl. Bernhard (2005), S. 123 ff. 
Bernhard bemerkt dazu: „Es bleibt also festzuhalten, dass die These widerlegt werden kann, 
der Kunstmarkt biete im Durchschnitt geringere Renditen als festverzinsliche Alternativanla-
gen. Gerade das Gegenteil ist der Fall, betrachtet man den – von Strukturbrüchen freien – 
Zeitraum der letzten Jahrzehnte, in dem ein ungebrochener Aufwärtstrend nachgewiesen 
werden kann. Die Kunstinvestition kann demzufolge – sogar bei lediglich durchschnittlicher 
Wertentwicklung – durchaus als attraktive Form der Geldanlage betrachtet werden, die auch 
in Zukunft eine Rendite von durchschnittlich nominal 7,3 % per annum erwarten lässt“, vgl. 
Bernhard (2005), S. 128. 
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Finanzierungsprozess nicht in einem Schritt erfolgt, sondern in zwei Phasen unterteilt 
ist. Durch die Analyse vergangener Beobachtungsdaten wird es dem Finanzier dadurch 
möglich, die Charakteristika der Künstler durch Schätzwerte abzubilden. Cellini und 
Cuccia können zeigen, dass auch dieser günstigere Informationsstand die grundlegen-
den Modellparameter nicht beeinflusst. Der Finanzier orientiert sich in dem 2-stufigen 
Lernprozess an der Wahrscheinlichkeit q , um festzulegen, ob er in den Kunstmarkt 
investiert oder nicht. In einem 2-stufigen Prozess ergibt sich für innovative Künstler des 
Weiteren die Möglichkeit, ihre tatsächliche Präferenz „vorzutäuschen“, indem sie sich in 
der ersten Spielstufe wie ein konservativer Künstler verhalten und dadurch die Finan-
zierungsentscheidung des Finanziers beeinflussen.156 Dazu wählt der innovative Künst-
ler in der ersten Stufe des Finanzierungsspiels eine zufällige Strategie. Es bezeichne 0x  
die Wahrscheinlichkeit, dass er nicht experimentieren wird und ( )01 x−  die Wahr-
scheinlichkeit, dass er experimentieren wird. Der innovative Künstler wählt die Wahr-
scheinlichkeit 0x  derart, dass sie seinen erwarteten Nutzen maximieren wird. Für die 
optimale Wahrscheinlichkeit 0x
∗  gilt: 
 
0
1 für 0 q / (1  )
x * 1 q für /(1  ) q 1
q
≤ ≤ γ + γ

=
− γ ⋅ γ + γ ≤ ≤

mit X X N X N( U U U ) / U U )γ = − − − . 
Cellini und Cuccia zeigen damit, dass die Entscheidung des Künstlers A abhängig ist 
von der Anzahl innovativer Künstler q  und dem psychologischen Premium γ , das er 
aus seiner eigenen Arbeit ziehen kann. Je höher der subjektive Genuss eines Künstlers 
folglich an seiner experimentellen Arbeit ist, desto höher ist die Wahrscheinlichkeit, 
dass er in der ersten Stufe des Spiels auch seine wahre Präferenz offenbaren wird. Eben-
so beeinflusst das generelle Marktklima die Entscheidungen des Künstlers, so dass ein 
experimenteller Künstler seine wahre Präferenz dem Markt gegenüber eher bekundet, 
wenn der proportionale Anteil innovativer Künstler in einer Population steigt. Im sel-
ben Zuge sinkt dabei jedoch die Wahrscheinlichkeit, dass ein privater Finanzier in einen 
solchen Kunstmarkt investieren wird. Für die Nachfragefunktion des Finanziers gilt 
also: 
 






Für die Angebotsfunktion des Künstlers hingegen gilt: 
 






                                                     
156 Man muss hier den Begriff der „Vortäuschung“ relativ zum Modellkontext interpretieren. 
Empirisch gehaltvoller ist die Vorstellung, dass die Akteure ihre tatsächliche Präferenz nicht 
kennen und im Spielablauf erst erlernen.  
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Aus diesen strukturellen Ergebnissen lässt sich der Kulturmarkt in Form von Angebot 
und Nachfrage darstellen. Folgendes Diagramm stellt die Ergebnisse des Modells von 
Cellini und Cuccia zusammenfassend dar. 
Abbildung 25: Integration des Finanz- und Kunstmarktes 
 
Quelle: eigene Darstellung 
In der Summe bietet das Modell von Cellini und Cuccia damit eine wichtige Grund-
lage zur Interpretation von Preismechanismen im Kontext der Kulturmärkte. Während 
einerseits gezeigt werden kann, dass eine Differenzierung zwischen innovativen und 
konservativen Künstlern eine wichtige Vorbedingung für die Finanzmarktintegration 
der Kulturmärkte ist, kann andererseits gezeigt werden, dass Preismechanismen die Al-
lokation kultureller Werte innerhalb der Kulturmärkte nicht vollständig koordinieren, 
sondern lediglich das Verhältnis zwischen konservativen und innovativen Künstlern 
einer Ökonomie regeln.157 Die Erörterung zur spezifischen Form der hybriden Kultur-
governance kann damit zeigen, dass eine vollständig horizontale Ordnung der Kultur-
märkte nicht denkbar ist, sondern nur Teile der Kulturmärkte marktförmig-horizontal 
strukturiert sein können. Die Erörterung betrachtet hier deswegen ein weiteres wichti-
ges Ordnungsmuster der Kulturmärkte, das für die Erklärung der Mechanismen hybri-
der Kulturgovernance von Bedeutung ist, die ästhetische Rendite.158 Die ästhetische Ren-
dite wird hier im Rahmen einer komparativen Statik des Modells von Bryant und Thros-
by eingeführt. Sie garantiert, dass innovative Arbeiten im Kulturmarkt ein kultureller 
Wert zugeordnet wird, während konservativen Arbeiten kein kultureller Mehrwert zu-
gerechnet wird. Durch die Verschränkung zwischen ästhetischen und finanziellen Ren-
                                                     
157 Man vgl. hierzu auch die Ausführungen im Folgekapitel. 
158 Die ästhetische Rendite ist eine Variable im Kontext der empirischen Kunstökonomie zur Er-
klärung der Ineffizienz von Kunstportfolios. Nach dieser Theorie findet die Ineffizienz der 
Kunstmärkte durch Einbeziehung einer ästhetischen Rendite in die Kapitalmarkttheorie einen 
Ausgleich, vgl. dazu Bonus & Ronte (1993), S. 102 ff. und Klein (1993), S. 48 ff. Ein Vorschlag 
für eine Quantifizierung der ästhetischen Rendite findet sich in Frey & Eichenberger (1995). 
Man vgl. hier auch den Begriff der ästhetischen Produktivität, vgl. Eckhard (1996). 
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diteperspektiven ist es schließlich möglich ein System der Preisbildung von Kultur-
märkten nachzuzeichnen, dass einerseits die Konvergenz von Preissystem und kulturel-
len Werten garantiert und andererseits Aufschluss über die hybride Ordnung des Kul-
turbetriebes innerhalb der Kreativen Ökonomie gibt.     
Zur Untersuchung der ökonomischen Bedeutung der ästhetischen Rendite knüpft die 
Untersuchung hier an das Modell von Bryant und Throsby an. Die Struktur des Modells 
ist so angelegt, dass derjenige Künstler innerhalb der Kunstwelt W einen maximalen 
kulturellen Wert maxcv erzielt, welcher eine rein kulturelle Präferenz hat ( i 1λ = ) und 
deswegen seine volle Kreativität als kreatives Kapital kapitalisiert. Es sei folgende An-
nahme eingeführt. Es besteht die Möglichkeit, das in das bestehende System ein weite-
rer Künstler „i+1“ hinzutritt, der ebenfalls eine rein kulturelle Präferenz hat ( i 1λ = ) und 
dessen Arbeit die Bedingung i 1 maxc cv v
+ > erfüllt. Der neue kulturelle Wert weist folglich 
über das hinaus, was der Gesellschaft bis zu diesem Zeitpunkt bekannt ist und erhält 
eine ästhetische Rendite zugewiesen.159 Die Existenz eines kulturellen Mehrwertes be-
dingt, dass sich die Wertkurve in der Kunstwelt W nach oben verschiebt (vgl. Abb. 26 
links). Durch diese Verschiebung wächst der gesamtgesellschaftliche Anreiz kulturelle 
Werte zu produzieren, das Angebot an ökonomischen Werten sinkt. Infolgedessen steigt 
der ökonomischen Wert ev auf dem Markt, um die Produktion ökonomischer Werte 
erneut zu stimulieren. Der höhere ökonomische Wert wird vor allem diejenigen Kreati-
ven motivieren, die keine Präferenz für kulturelle Werte haben ( i 1λ = ). Sie setzen ihre 
Kreativität vermehrt ein, um sie als ökonomische Werte zu kapitalisieren. Infolgedessen 
steigt der minimale Einsatz an kreativem Kapital von ik auf i 1k +  (vgl. Abb. 26 rechts). 
Insgesamt bewirkt die ästhetische Rendite eine Erhöhung des kritischen Wertes k einer 
Ökonomie (vgl. nochmals Abb. 8). 
Abbildung 26: Wirkungen der ästhetischen Rendite 
 
Quelle: eigene Darstellung 
 
                                                     
159 Die ästhetische Rendite ist damit ein Maß für „Neuheit“. Dieses Maß kann rein qualitativ 
durch einen Code „neu / nicht-neu“ kodiert sein. 
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Zur Verdeutlichung der ökonomischen Bedeutung des kritischen Wertes k einer 
Ökonomie sei hier vorgeschlagen, den kritischen Wert k als Koeffizient für die Sozialko-
häsion einer Gesellschaft zu interpretieren. Die Erörterung hier orientiert sich dazu an 
der Arbeit von Moody und White. Sie definieren das Maß der Sozialkohäsion als „the 
minimum number of actors, who, if removed from a group, would disconnect the 
group.“160 Diese Definition lässt sich am besten durch ein Zahlenbeispiel verdeutlichen. 
Man stelle sich eine Ökonomie dazu als soziale Gruppe vor. Gilt für diese Gruppe k =5, 
dann bedeutet dies, dass sich die Ökonomie auflöst, wenn 5 oder mehr Individuen 
innerhalb der Ökonomie entfernt werden. Gilt k = 20 gilt, dann bedeutet dies, dass 20 
oder mehr Individuen entfernt werden müssen, um diese Ökonomie zu disintegrieren. 
Das Maß der Sozialkohäsion ist folglich dann hoch, wenn viele Mitglieder einer sozialen 
Gruppe entfernt werden können, ohne dass sich die soziale Gruppe dadurch auflöst. 
Welche Interpretation lässt sich daraus im Modell von Bryant und Throsby ableiten? Im 
Modell von Bryant und Throsby steuert der kritische Wert k, das Verhältnis zwischen 
ökonomischen und kulturellen Wert im Markt in der Form, dass ein Übermaß an kultu-
rellen Werten einer kreativen Leistung zu einer Ablehnung der Arbeit im Markt führt 
(vgl. nochmals Abb. 8). Lässt sich am Kulturmarkt dem gemäß eine ästhetische Rendite 
erzielen, dann steigt der Wert k. Es werden verstärkt Anreize gesetzt, die bestehende 
Kreativität einer sozialen Gruppe zur Ausbildung ökonomischer Werte einzusetzen. 
Dadurch entstehen Möglichkeiten des technologischen Fortschritts. Ein Ansteigen des 
technologischen Vermögens wiederum bewirkt Wege zur Erzeugung des makroöko-
nomischen Outputs unter weniger Arbeitseinsatz. Genau dann steigt die minimale 
Anzahl derjenigen Aktoren einer Ökonomie, die an der ökonomischen Leistungserstel-
lung beteiligt sein müssen. Die Sozialkohäsion der Ökonomie steigt. In der Summe 
bewirkt der ästhetische Mehrwert deswegen eine Steigerung der Sozialkohäsion einer 
Ökonomie.161 
Die ästhetische Rendite tritt in Kulturmärkten neben die monetären Anreizes des Fi-
nanzinvestors als zweites Ordnungsprinzip. Beide stehen sich konträr gegenüber, denn 
während die Finanzinvestition in Kunstmärkte nur durch konservative Werke eine 
monetäre Rendite erzielen kann, ist die ästhetische Rendite rein auf innovative Werke 
bezogen. Ein konkretes Zahlenbeispiel im Kontext des Modells von Cellini und Cuccia 
soll das Wechselspiel zwischen monetären und ästhetischen Renditen weiter erhellen. 
Wir betrachten hier also einen Kunstmarkt mit zwei repräsentativen Künstlern, einem 
innovativen Künstler und einem konservativen Künstler. Es gilt folglich q = 1/ 2. Es sei 
hier angenommen, dass die ästhetische Rendite mit dem psychologischen Premium γ 
des innovativen Künstlers korreliert. Wir wollen zwei Fälle unterscheiden. Fall (1) be-
trachtet die Situation, dass das psychologische Premium des innovativen Künstlers sehr 
hoch ist. Fall (2) betrachtet die Situation, dass das psychologische Premium des innova-
tiven Künstlers nur marginal über dem des konservativen Künstlers liegt. Es stellt sich 
in beiden Fällen die Frage, ob der innovative Künstler experimentiert oder nicht.  
 
                                                     
160  Moody & White (2003), S. 214. 
161 Eine Maximierung der ästhetischen Rendite minimiert (!) demzufolge die Kosten sozialer 
Reproduktion. Man vgl. hier auch die Diskussion zur Sozialkapitaltheorie im Kontext der Kre-
ativen Ökonomie in Florida (2002), S. 267 f.  
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Die optimale Wahrscheinlichkeit für den innovativen Künstler nicht zu experimentieren 
berechnet sich als:   
 
0
1 für 0 q / (1  )
x * 1 q für /(1  ) q 1
q
≤ ≤ γ + γ

=
− γ ⋅ γ + γ ≤ ≤

mit X X N X N( U U U ) / U U )γ = − − − .162 
Als Zahlenbeispiel gelte hier UN = 1. Die ästhetische Rendite sei sehr hoch wenn, wenn 
UX wesentlich größer ist als UN. Abbildung 27 stellt dar, wie sich das psychologische 
Premium γ als Funktion der Differenz ( UX - UN ) entwickelt. 
Abbildung 27: Ästhetische Rendite und psychologisches Premium   
 
Quelle: eigene Darstellung 
Wenn (1) die ästhetische Rendite bzw. die Differenz zwischen UX und UN  sehr groß 
ist, dann konvergiert die Funktion γ gegen 0. Wenn (2) die Differenz hingegen sehr klein 
ist, dann konvergiert die Funktion γ gegen ∞ . Im Fall (1) gilt deswegen stets 
q /(1  )> γ + γ . Die optimale Wahrscheinlichkeit “Nicht Experimentieren” ist 0x *= 0. Die 
optimale Wahrscheinlichkeit “Experimentieren” ist ( )01 x * 1− = . Im Fall (2) hingegen 
gilt stets q /(1  )< γ + γ . Die optimale Wahrscheinlichkeit “Nicht Experimentieren” ist 
0x *= 1. Welche Erkenntnis lässt sich aus diesem Zahlenbeispiel ziehen? Fall (1) würde 
bedeuten, dass keine Finanzierung des innovativen Künstlers stattfinden würde. Der 
Markt für innovative Kunst bricht zusammen, denn das psychologische Premium des 
innovativen Künstlers ist von den Preismechanismen unbeeinflusst. Fall (2) hingegen ist 
in dieser Hinsicht unproblematisch, denn der innovative Künstler wird finanziert. Je-
doch ist bei Fall (2) die ästhetische Rendite des Marktes nur sehr gering.  
Mit diesem Zahlenbeispiel lässt sich damit folgende Erkenntnis auf den Punkt brin-
gen. Je innovativer die Marktstimmung auf dem Kulturmarkt ist, desto niedriger ist die 
ästhetische Rendite. In einem innovativen Markt sinkt jedoch nicht der Anreiz hohe 
ästhetische Renditen zu erzeugen an sich, sondern vielmehr sinkt die Möglichkeit diese 
Innovationen am Markt durchzusetzen, weil sie nicht finanziert werden. Gleichzeitig 
sinken bei einem innovativen Marktklima die Anreize des privaten Investors in den 
                                                     
162 Cellini & Cuccia (2002). 
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Kunstmarkt zu investieren. Der Markt droht zusammenzubrechen. Deswegen ist es für 
innovative Künstler in diesem Marktklima günstiger, eine Änderung ihrer Produktions-
strategie vorzunehmen. Da sie nur über ein geringes psychologisches Premium verfü-
gen, überwiegt diese Option den Verlust ihrer bisherigen innovativen Produktionsstra-
tegie. Durch diese Neuorientierung verändert sich das Mischungsverhältnis im Markt. 
Der Anteil konservativer Künstler steigt. In einem konservativen Marktklima ist wahr-
scheinlicher, dass auch Künstler mit einem hohen psychologischen Premium die Strate-
gie wählen, in der ersten Spielstufe des Marktes nicht zu experimentieren. Deshalb 
können sich hohe ästhetische Renditen in einem konservativen Markt durchsetzen. 
Hohe ästhetische Renditen stimulieren darüber hinaus, die Produktion ökonomischer 
Werte (vgl. nochmals. Abb. 26). Infolgedessen verändert sich das gesamtwirtschaftliche 
Verhältnis zwischen kulturellen und ökonomischen Werten in einer Volkswirtschaft, so 
dass auch auf dem Kulturmarkt vermehrt ökonomische Werte auftreten, da Künstler in 
den Markt hinzutreten, die nur eine geringe ästhetische Rendite produzieren jedoch 
hohe Anreize haben, diese im Kulturmarkt zu monetarisieren. Folglich steigt der Anteil 
innovativer Künstler erneut. Die Verschränkung von Finanzmarkt und Kulturmarkt 





2. Die organisationale Gestalt kultureller Wertschöpfung 
im Rahmen der Kreativen Ökonomie 
Die modellanalytischen Untersuchungen des letzten Abschnitts zeigen die grundle-
genden strukturellen Muster und das heterarchische Wechselspiel zwischen monetärer 
und ästhetischer Rendite, das durch eine Finanzmarktintegration der Kulturmärkte 
zutage tritt. Es geht nun darum, diese Muster zu konkretisieren, um darauf aufbauend 
Hypothesen zur konkreten Gestalt hybrider Governancemechanismen der Kulturmärkte 
im Rahmen der Kreativen Ökonomie aufzuzeigen. Zuerst wird hier die organisationale 
Einbettung der Kulturmärkte in die Akteurskonstellation von Primärmarkt, Sekundär-
markt und Ausstellungsbetrieb diskutiert, um aufzuzeigen, wie dieses Netzwerk als 
Konvergenzmechanismus agiert, welcher die Heterarchie zwischen finanziellen und 
ästhetischen Renditen in die Preisbildungssysteme des Kunstmarktes transformiert. 
Diese Überlegungen werden in das linearisierte Modell der semiotischen Wertschöp-
fung übertragen, um schließlich zur Bedeutung staatlicher Akteure im Rahmen der 
Kreativen Ökonomie überzuleiten. Darauf aufbauend lassen sich konkrete Aussagen zur 
Weiterentwicklung des öffentlichen Kulturbetriebes treffen, sowie zu den Auswirkun-
gen des technologieinduzierten Transformationsprozess der Kulturgovernance auf die 
Governance des Kulturbetriebes im Speziellen. Diese Beobachtungen leiten zu allgemei-
nen Überlegungen und Betrachtungen der Kultur- und Kreativwirtschaft als spezifi-
sches Muster einer intermediären Governanceform im nächsten Abschnitt über.  
Das Modell von Cellini und Cuccia im vorherigen Abschnitt dieses Kapitels disku-
tierte die strukturellen Bedingungen einer Finanzmarktintegration der Kulturmärkte 
und konnte aufzeigen, dass die Differenzierung und Mischung zwischen konservativen 
und innovativen Künstlern eine notwendige Bedingung für die Existenz eines privat 
finanzierten Kunstmarktes ist. Im Modellrahmen der Analyse von Cellini und Cuccia 
zeigt sich die Unterscheidung zwischen beiden Künstlertypen durch das psychologische 
Premium, welches die intrinsische Motivation der Künstler abbildet. Neben die finan-
zielle Anreizperspektive der Kunstmarktinvestoren wurde deswegen die ästhetische 
Rendite als zweiter Ordnungsmechanismus der Kulturmärkte eingeführt. Die Existenz 
einer ästhetischen Rendite wird einerseits durch die moderne empirische Erforschung 
der Kunstmärkte belegt, andererseits wurde hier eine Interpretation im Kontext einer 
komparativen Statik des Modells von Bryant und Throsby vorgeschlagen.163 Die Anrei-
ze, die durch die Investition in die Kunstmärkte gesetzt werden und die Zuordnung 
eines kulturellen Wertes sind zueinander gegenläufig. Innovative Produktionen erzielen 
keine positive Rendite, während sie am Kulturmarkt jedoch mit einem kulturellen Wert 
versehen werden. Das numerische Beispiel im letzten Abschnitt konnte zeigen, dass sich 
durch die Verschränkung von Finanz- und Kulturmärkten eine gegenseitige Regulie-
rung von ästhetischer und monetärer Rendite ergeben kann. Die Betrachtung will nun 
dazu übergehen und untersuchen, ob eine Organisation der Preismechanismen inner-
halb der Kulturmärkte in der Gestalt möglich ist, dass Preisbildungsmechanismen und 
kulturelle Wertbildungsmechanismen konvergieren. Abbildung 28 zeigt dazu eine 
                                                     
163 Vgl. FN 156. 
 76 
typologisierte Organisation der Kulturmärkte, wie sie sich im Kontext der modernen 
Kunstmärkte beobachten lässt.     
Abbildung 28: Konvergenzmechanismen im Kulturmarkt 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Abbildung 28 stellt eine viergliedrige Akteurskonstellation des Kulturbetriebes dar. 
Im Zentrum steht der kreative Kunstproduzent, der sich in Anlehnung an das Modell 
von Cellini und Cuccia hinsichtlich der Differenz von innovativer vs. konservativer 
Produktionsstrategie unterscheiden lässt. Diese Unterscheidung ist von den anderen 
Akteuren allerdings nicht beobachtbar (hier durch die Schraffierung verdeutlicht). Die 
Finanzierung der Kunstproduzenten findet durch den Finanzmarkt statt in der Periode t 
= 0 statt. Der Investor erwartet eine positive Rückzahlung in der Periode t = 1. Die Rück-
zahlung des Investors refinanziert sich durch einen Sekundärmarkt.164 Die Kunstprodu-
zenten bieten ihre Arbeiten einem Ausstellungsbetrieb an, der die Werke gegenüber der 
Öffentlichkeit präsentiert.165 Eine Konvergenzmechanik lässt sich nun folgendermaßen 
konstruieren. Wir nehmen an, dass die konservativen Kunstproduzenten ihre Produkti-
on systematisch an den Ausstellungsbetrieb koppeln und aus der Ausstellung in t = 0 
Erwartungen bezüglich ihres Erfolges bilden in der Ausstellung in t = 1 bilden. Der 
innovative Kunstproduzent orientiert sich im Gegensatz dazu bei seinen Arbeiten rein 
an seinem psychologischen Premium und agiert unabhängig von äußeren Einflüssen. 
Diese Entscheidungen sind durch den Finanzmarkt nicht beobachtbar; er finanziert 
beide Kunstproduzenten. Der Investor refinanziert sich in der nächsten Periode durch 
einen Verkauf der Arbeiten an den Sekundärmarkt. Der Sekundärmarkt refinanziert nur 
solche Arbeiten, die auch einen Ausstellungswert haben. Aus Sicht der ersten Periode 
ist es deshalb der konservative Produzent der finanzielle Erfolgschancen verspricht. 
                                                     
164 Der Sekundärmarkt ist empirisch mit dem Auktionsmarkt gleichzusetzen. Für die Analyse ist 
der abstrakte Begriff des „Sekundärmarktes“ allerdings sinnvoll, um das heterarchische Wech-
selspiel der Akteure im Kunstmarkt besser hervortreten zu lassen. Für eine Darstellung des 
modernen Auktionsmarktes vgl. Ashenfelter & Graddy (2006). 
165 Im Bereich der Bildenden Kunst ist der Ausstellungsbetrieb mit dem Museum als Komplex zu 
identifizieren, dessen Rolle gerade darin besteht die Kunstwerke der Öffentlichkeit zu präsen-
tieren, sie aber nicht zu vermarkten. Zu einer allgemeinen Darstellung der Ökonomie des Mu-
seums vgl. Frey & Meier (2006). Darüber hinaus ist anzumerken, dass der Ausstellungsbetrieb 
im Sinne der semiotischen Erörterungen in Kapitel III.C dieser Arbeit codebezogen flexibel 
interpretiert werden kann, z.B. als Theater oder Oper. 
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Der Ausstellungsbetrieb jedoch orientiert sich nicht an monetären Erfolgsgrößen, 
sondern rein an kulturellen Werten und ihrer ästhetischen Rendite. Entgegen der mone-
tären Erwartungen ist es deshalb der innovative Kunstproduzent, der in der Folgeperi-
ode die größeren Erfolgschancen hat, in Ausstellungen präsentiert zu werden. Durch 
den zeitlichen Verlauf findet folglich eine Umkehrung der Werthierarchien statt. Denn 
während aus Sicht der ersten Periode der konservative Kunstproduzent die größeren 
Erfolgschancen hat, ändert sich diese Wahrscheinlichkeit in der zweiten Periode durch 
die Entscheidungen des Ausstellungsbetriebs, der den innovativen gegenüber dem 
konservativen Kunstproduzenten vorzieht. Der Finanzinvestor orientiert sich rein an 
monetären Erfolgsgrößen, während der Sekundärmarkt sich an den Entscheidungen des 
Ausstellungsbetriebes ausrichtet. In der Rückzahlungsperiode ist es deshalb der innova-
tive Kunstproduzent, der größere Erfolgschancen am Sekundärmarkt hat und dem 
Kunstinvestor damit höhere monetäre Renditen einbringt. Durch den Ausstellungsbe-
trieb findet folglich eine Umkehrung der Codierung zwischen innovativen und konser-
vativen Strategien der Kunstproduzenten statt.166 Denn das private psychologische 
Premium des innovativen Künstlers wird durch die Ausstellung in ein öffentliches 
Premium transformiert, so dass der innovative Künstler zum Maß für die konservativen 
Künstler der Folgeperiode wird und damit selbst eine konservative Strategie repräsen-
tiert. Abbildung 29 fasst diese Sicht zusammen und zeigt, wie sich die hier typologisier-
te Akteurskonstellation als Verschränkung von horizontalen und vertikalen Wertschöp-
fungsprinzipien im Sinne einer hybriden Governance der Kulturmärkte interpretieren 
lässt.167 
Abbildung 29: Hybride Steuerungsmechanismen des Kulturmarktes 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Die Analyse soll an diesem Punkt nun zusammengefasst werden. Grundlage der Un-
tersuchung war die Feststellung, dass Evidenzen dafür bestehen, dass in gegenwärtigen 
Gesellschaften ein technologieinduzierter Transformationsprozess der Kulturgovernan-
ce vorliegt, welche eine Adaption staatlicher Kulturpolicies bedingt. Ausgehend von 
                                                     
166 Vgl. hier die Ausführungen zu Abbildung 44 in Kapitel IV.B. 
167 Zum Begriff der semiotischen Wertschöpfung vgl. Kapitel III.C dieser Arbeit.  
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transaktionskostenökonomischen Überlegungen konnte der Schluss gezogen werden, 
dass im Rahmen dieses neuen institutionellen Settings ein hybrider Governancemecha-
nismus vorliegt, der die Güterallokation der Kulturmärkte steuert. Die strukturellen 
Überlegungen laufen nun darauf hinaus, dass sich der hybride Governancemechanis-
mus der Kulturmärkte als heterarchisches Netzwerk von Zielbeziehungen charakterisie-
ren lässt, welches typologisierend durch die viergliedrige Akteurskonstellation von 
Kunstproduktion, Primärmarkt, Sekundärmarkt und Ausstellungsbetrieb repräsentiert 
wird. Bevor hier nun diskutiert wird, wie sich die Rolle staatlicher Kulturakteure in 
diesem Netzwerk identifizieren lässt, um darauf aufbauend Hypothesen zur Bedeutung 
der öffentlichen Kulturförderung im Kontext des Transformationsprozesses abzuleiten, 
sollen hier zunächst empirische Hinweise für die Bedeutung des Netzwerkes in der 
Steuerung des gegenwärtigen Kunstmarktes erörtert werden. Die Erörterung orientiert 
sich hier an einer empirischen Messung von Preisdeterminanten des zeitgenössischen 
Kunstbetriebes durch eine Erhebung von Preisskripten niederländischer Kunstgale-
rien.168 Empirisch relevant ist diese Messung deshalb, da Galerien als privatwirtschaft-
lich organisierte Netzwerkintermediäre des Kunstmarktes, zwischen der hier zur Dis-
kussion stehenden abstrakten Akteurskonstellation vermitteln (vgl. Abb. 30). Sie müs-
sen die Preisbildungsmechanismen des Kunstmarktes entsprechend in ihren mentalen 
Marktmodellen internalisieren, um langfristig am Markt überleben zu können.169  
Abbildung 30: Galerie als Netzwerkintermediär des Kunstmarktes 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Velthuis kann in seiner empirischen Messung der Preisskripte holländischer Galerien 
drei wichtige Determinanten herausarbeiten. Er schreibt: „My findings can be summa-
rized as follows: if you are asked to give a reliable estimate of the price of a work with-
out seeing it, ask what the size is of the work, which technique the maker used, and for 
what price the maker may have sold artworks to museums.“170 Velthuis kann damit 
feststellen, dass sich Galerien bei der Bestimmung von Verkaufspreisen keineswegs 
nach Angebot und Nachfrage ausrichten, was einer Maximierung der monetären Rendi-
                                                     
168 Velthuis (2005).  Für eine einführende Darstellung des modernen Kunstmarktes, vgl. auch 
Thompson (2008). 
169  Vgl. Ebd., S. 118 ff.  
170  Ebd., S. 112. 
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te entspräche, sondern ihre intermediäre Funktion zwischen Finanz- und Kulturmärk-
ten vermitteln. Velthuis stellt eine Liste von Preisskripten auf, die Galeristen fallbasiert 
einsetzen. Betrachtet man Tabelle 7, so sieht man, dass der Fall innovativer Kunstpro-
duzenten (Ereignis (1)) zunächst durch einen tiefen Einstiegspreis geregelt wird und 
eine Preiserhöhung nur durch Reputationsgewinn (Ereignis (3)) möglich ist, der sich vor 
allem über mögliche Verkaufserlöse an Museen berechnet. Dies ist eine Vorhersage, wie 
sie im Kontext der strukturellen Überlegungen dieser Untersuchung getroffen werden 
kann. Die Messungen von Velthuis lassen deswegen Evidenzen erkennen, die die Ver-
mutung untermauern, dass der hybride Governancemechanismus der Kulturmärkte 
durch die Akteurskonstellation in Abbildung 30 repräsentiert und durch den Galeriebe-
trieb als Marktintermediär vermittelt wird. Für die Hypothese des strukturellen Wan-
dels spricht darüber hinaus der Transformationsprozess von Preisverlaufsformen im 
Kunstmarkt, den Velthuis ebenfalls empirisch belegt und sich seit 1990er Jahren als 
Versuch einer kulturell nachhaltigen Preisentwicklung zeigt.171 In der Summe stellt auch 
Velthuis fest, dass der Preismechanismus der Kunstmärkte nicht nur allokative Funkti-
onen hat, sondern semiotische Bedeutungen vermittelt.172 Eine Konvergenz von Preis-
mechanismen und kulturellen Wertmechanismen lässt sich empirisch in der Form bele-
gen, dass ein statistisch valider Zusammenhang zwischen institutioneller Anerkennung 
von Künstlern durch den Kulturbetrieb und Markterfolg hergeleitet werden kann.173  
Tabelle 7: Preisskripte im Galeriebetrieb174 
Ereignis Preisskript 
(1) Neuer Künstler Tiefer Einstiegspreis 
(2) Künstler mit eigener Preisgeschichte Größe, Technik, Reputation 
(3) Preiserhöhungen Reputation steigt, Zeitfaktor, große Nachfrage 
(4) Preissenkungen Streng zu vermeiden 
 
 Nach diesen empirischen Darstellungen stellt sich nun die Frage, wie sich die Rolle 
staatlicher Akteure im Kontext der Kreativen Ökonomie genauer erläutern lässt. Soll die 
Akteurskonstellation des Kulturmarktes funktionieren, muss die Unabhängigkeit des 
Ausstellungsbetriebes garantiert sein. Nur dann ist die Funktionsweise des heterarchi-
schen Wechselspiels garantiert. Die Unabhängigkeit des Ausstellungsbetriebes ist damit 
ein kollektives Gut, für das ein Marktversagen abgeleitet werden kann.175 Damit ist ein 
Indiz für eine öffentliche Finanzierung des Ausstellungsbetriebes gegeben. Dieses soll 
nun genauer untersucht werden. Der Vergleich der Kulturausgaben zwischen Deutsch-
land und den USA zeigte, dass die Kulturausgaben in Deutschland zehn Mal höher sind 
als in den USA, während beide Staaten eine ähnliche Governanceperformance erzie-
                                                     
171 Velthuis (2005), S. 144. 
172 Ebd., S. 159. 
173 Ebd., S. 113. 
174 Ebd., S. 125. 
175 Samuelson (1954), vgl. auch Rittberger et al. (2010), S. 343 ff für die Bedeutung kollektiver 
Güter in der Theorie der Weltgovernance. 
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len.176 Hier sei nun die Überlegung angestellt, dass die Organisation des Ausstellungsbe-
triebes sich international pfadabhängig ausdifferenziert und dadurch Unterschiede in 
der staatlichen Organisation der Kulturpolitik bei gleichzeitiger Konstanz der Gover-
nanceleistung entstehen. Zur Erklärung orientiert sich die Erörterung hier an dem Mo-
dell von Schmidt The Costs and Benefits of Privatization, das die Existenz staatlicher Orga-
nisationen aus einer informationsökonomischen Perspektive betrachtet.177 Schmidt 
analysiert in seinem Modell, die Frage, wann es sinnvoll sein kann ein öffentliches Gut 
durch ein privates Unternehmen zu produzieren und wann es sinnvoll ist, dass öffentli-
che Gut durch ein staatliches Unternehmen zu produzieren. Im Modell sei y die Menge 
eines beliebigen öffentlichen Gutes, ( )b y sei der soziale Nutzen des öffentlichen Gutes. 
Die Produktion des sozialen Gutes ist beeinflusst durch den Kostenparameter 
{ }1 2,θ∈ θ θ  mit 1 2θ < θ , der von den Anstrengungsleistungen des privaten Managers 
beeinflusst wird. Der Kostenparameter fließt in die Kostenfunktion, die zur Produktion 
des öffentlichen Gutes notwendig ist mit ein. Es gilt ( )c y,θ  mit ( ) ( )1 2c y, c y,θ < θ . Die 
Anstrengungsleistungen des Managers werden mit e bezeichnet.178 Sie sind vom sozia-
len Planer nicht direkt beobachtbar, sondern nur stochastisch messbar. Es bezeichne 
( )q e die Wahrscheinlichkeit, dass 1θ = θ . Die Funktion ( )q ⋅  ist konkav mit ( )elim q e 1→∞ = . Je mehr sich der Manager also anstrengt, desto wahrscheinlicher wird 
es, dass er das öffentliche Gut zu dem niedrigeren Kostenniveau ( )1c y,θ  herstellen 
kann. Der Erlös bei Verkauf des privaten Unternehmens sei z genannt. Wird das öffent-
liche Gut unter öffentlicher Hand hergestellt sei w die Lohnzahlung, die an den Mana-
ger erstattet wird. 
Der soziale Planer sieht sich vor ein Entscheidungsproblem gestellt. Folgendes Dia-
gramm stellt die zeitliche Struktur des Spiels dar: 
Abbildung 31: Zeitstruktur des Modells von Schmidt 
 
Quelle: Schmidt179 
Das Problem des sozialen Planers ist, dass er ex ante einen Vertrag bereitstellen muss, 
der die Anreize des Managers steuert, ohne seine Anstrengungsleistungen beobachten 
zu können. Der Manager entscheidet sich nach der Entscheidung des sozialen Planers 
für eine Anstrengungsleistung und realisiert ein Kostenniveau ( )c y,θ . In der zweiten 
Periode wählt der soziale Planer einen Subventionsplan zur Bereitstellung des öffent-
                                                     
176 Man vgl. hier beispielhaft die Gegenüberstellung zwischen amerikanischen und europäischem 
Modell der Kulturpolitik in Netzer (2006) und Ploeg (2006).   
177 Vgl. zur folgenden Darstellung Schmidt (1996).  
178 Die Variable „e“ bezieht sich hier auf die planvolle, kulturelle Wertschöpfung und nicht auf 
ökonomische Effizienz, vgl. hierzu die Ausführungen zu ästhetischer Kennerschaft in Zembylas 
(2004), S. 205 f.  
179 Schmidt (1996). 
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lichen Gutes. Die Auszahlungen zu Ende des Spiels unterscheiden sich durch das reali-
sierte Kostenniveau und den Vertrag, der für den Manager gewählt wurde.  Schmidt 
kann in diesem Modell folgendes Fazit ableiten: Privatisierung an einen privaten Mana-
ger ist effizienter als Nationalisierung, dann und nur dann wenn der Wohlfahrtsgewinn 
durch die effizientere Anstrengungsleistung des Managers die Wohlfahrtsverluste 
durch die ineffiziente Produktionsentscheidung überwiegt, d.h. in privaten Unterneh-
men überwiegt die Produktionseffizienz und in öffentlichen Unternehmen die Allokati-
onseffizienz.180 
Nach der Modelllogik von Schmidt können Staaten demzufolge zwischen zwei ver-
schiedenen Mustern wählen. Die Entscheidung ist dabei abhängig von den Anstren-
gungsleistungen  des Managers. Je nach Wahl erreichen sie eine hohe Produktionseffi-
zienz oder eine hohe Allokationseffizienz. Abbildung 32 zeigt die zeitliche Struktur 
dieser Organisationsentscheidung. 
Abbildung 32: Zeitliche Struktur der Organisationsentscheidung 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Die Abbildung verdeutlicht, dass Staaten ihre Entscheidung treffen müssen (t = 0), bevor 
sie das tatsächliche Leistungsniveau des Managers beobachten können (t = 1). Staaten 
müssen deswegen Erwartungswerte bezüglich der Anstrengungsleistungen der Mana-
ger ausbilden. Sie können sich dazu an Schätzwerten bzw. an ihren Beliefs orientieren. 
Je nach kontextueller Einbettung können sich die Entscheidungen der Staaten deswegen 
unterscheiden. Einmal beschrittene Pfade verstärken sich rekursiv, so dass eine pfadab-
hängige Aufteilung zwischen produktionseffizienten und allokationseffizienten Syste-
men emergiert. Während produktionseffiziente Regime potentiell Wohlfahrtsverluste 
durch die mangelnden Anstrengungsleistungen ihrer Manager erleiden, entgehen allo-
kationseffizienten Systeme potentiell Wohlfahrtsgewinne, die ihnen eine private Reor-
ganisation der Produktion öffentlicher Güter erbringen könnte. Im Durchschnitt lässt 
sich im Kontext der Modelllogik von Schmidt jedoch der Schluss ziehen, dass beide 
Systeme eine ähnliche Leistung hinsichtlich ihrer Governanceperformance aufweisen.181 
Daraus lässt sich die Hypothese ableiten, dass sich die Unterschiede in der steuerungs-
politischen Ausgestaltung des Kulturmarktes zwischen den USA und Deutschland 
durch einen pfadabhängigen Differenzierungsprozess erklären lassen, welcher sich in 
                                                     
180 Schmidt (1996). 
181 Während beide Systeme hinsichtlich ihrer Performanz ähnlich sein dürften, ist allerdings da-
von auszugehen, dass pfadabhängige „Locked-Ins“ entstehen, die einen Systemwechsel ver-
hindern, vgl. Schimank (2007b), S. 169 und Czada (2003).  
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einem Faktorenmodell divergierender Wertmuster abbilden lässt.182 In der Summe folgt 
daraus, dass sich in die Akteurskonstellation des Kulturmarktes eine Regimevariable als 
weiterer Erklärungsfaktor integrieren lässt, welche die konkrete Ausgestaltung des 
Ausstellungsbetriebes beeinflusst. Abbildung 33 fasst diesen Gedankengang zusammen. 
Abbildung 33: Regime und Netzwerk des Kulturmarktes 
 
Quelle: eigene Darstellung 
 
Zum Schluss dieses Abschnitts kann die Erörterung nun zur Bedeutung der Kreati-
ven Ökonomie im Rahmen des modernen Kulturbetriebes detaillierter Stellung bezie-
hen. Es sei hier gezeigt, dass die Kreative Ökonomie als semantisches Modell zur syn-
chronen Organisation diachroner Wertperspektiven innerhalb einer linearisierten, kul-
turellen Wertschöpfungskette dient. Zur Erläuterung dieser Feststellung sei zunächst 
auf Abbildung 34 verwiesen. Diese ordnet die Akteurskonstellation des Kulturmarktes 
innerhalb einer semiotischen Wertschöpfungskette an. Ziel der Darstellung ist es, auf 
die unterschiedlichen Zeitperspektiven der Akteure des Kulturmarktes innerhalb dieser 
linearisierten Perspektive hinzuweisen.183 Während die Kunstproduktion sich Richtung 
Zukunft orientiert und neue Arbeiten produziert, richtet sich der Ausstellungsbetrieb an 
bereits bestehenden Leistungen aus und nimmt innerhalb der kulturellen Wertschöp-
fungsketten damit eine vergangenheitsbezogene Perspektive ein.  
Abbildung 34: Zeitperspektiven innerhalb des Kulturmarktes 
 
Quelle: eigene Darstellung 
                                                     
182 Hier bietet sich eine empirische Überprüfung auf Basis der geopolitischen Landkarte von 
Rokkan (2003) an, im Sinne eines most similar systems design im Rahmen kulturorientierter An-
sätze der Policy-Forschung, vgl. Jahn (2006), S. 276. 
183  Man vgl. hier auch die Ausführungen in Herrman-Pillath (2002), S. 233 
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Der innere Verlauf der semiotischen Wertschöpfung des Kulturmarktes ist folglich 
durch die Verkettung zweier diachroner Zeitperspektiven gekennzeichnet. Durch die 
Einbindung in den Finanzmarkt und die Preisbildung durch Netzwerkintermediäre 
wird diese diachrone Betrachtung durch eine synchrone Beobachtung ergänzt. Die 
Intermediäre vermitteln jeweils zwischen Kunstproduzenten und Ausstellungsbetrieb 
und konstruieren mittels der Preisbildungsmechanismen ein Informationssystem, das 
eine kontinuierliche Betrachtung der kulturellen Wertschöpfungsketten zulässt.184 
Die zeitliche Perspektive der Akteurskonstellation des Kulturmarktes lässt infolge-
dessen diese Vermutung anstellen. Der technologieinduzierte Transformationsprozess 
der Kulturgovernance und eine Integration der Kulturmärkte in die Finanzmärkte im 
Rahmen einer durch Intermediäre vermittelten Netzwerkgovernance bewirkt kein 
Ableben bestehender Regime der Kulturpolitik, sondern die Ausdifferenzierung eines 
synchronen Beobachtungssystems kultureller Wertschöpfungsketten innerhalb der 
internationalen Kapitalmärkte, welches eine globale Steuerung und Koordinierung 
nationaler, diachroner Wertperspektiven ermöglicht (vgl. Abb. 35).185 Die globale, kul-
turpolitische Leitidee der Kreativen Ökonomie beabsichtigt in dieser Hinsicht keine 
marktliberale Neuordnung der Kulturmärkte, sondern zeigt vielmehr den Versuch der 
Etablierung eines neuen Steuerungsmodells zur Koordinierung gemeinsamer kulturel-
ler Interessen angesichts geschichtlich divergierender Kulturregime. Die Kultur- und 
Kreativwirtschaft bildet somit einen privatwirtschaftlich organisierten Kulturintermedi-
är auf mesoinstitutioneller Ebene. Der nächste Abschnitt will diese Perspektive weiter 
verdeutlichen. 
Abbildung 35: Der Kulturmarkt im Kontext der Kreativen Ökonomie 
 
Quelle: eigene Darstellung 
                                                     
184 Im Sinne der Finanzsoziologie von Knorr-Cetina ließe sich hier von einem Globalen Reflexions-
system auf Grundlage temporalisierter Flussarchitekturen sprechen, vgl. Knorr-Cetina (2003). 
185 So beobachtet auch die Kunstwissenschaft eine Neuorientierung kultureller Strategien, die sie 
durch den Begriff der Global Art erfasst, vgl. in diesem Kontext insbesondere Dos Santos 
(2009). Allgemein zum Begriff der Global Art, vgl. auch Belting (2009) und Weibel (2009).  
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3. Die Kultur- und Kreativwirtschaft als intermediäre 
Governanceform  
Die Organisation der Kulturmärkte im Kontext der Kreativen Ökonomie ist nun hin-
reichend geklärt, um Hypothesen zur genaueren Gestalt des technologieinduzierten 
Transformationsprozesses zu benennen. Dazu sei zuerst die Verkettung zwischen tech-
nologischem Wandel und Transaktionskostenstruktur der Kulturmärkte näher erläutert, 
sodann sei die Bedeutung der Kultur- und Kreativwirtschaft als intermediärer Akteur in 
diesem Setting dargestellt. Die Erörterung führt dann über zur hyperzyklischen Genese 
der Kultur- und Kreativwirtschaft im Rahmen der internationalen Kulturpolitik, um 
schließlich einen Ausblick zur Zukunft des Verhältnisses zwischen privat- und ge-
meinwirtschaftlichen Akteuren im Zusammenhang der Kulturmärkte zu liefern. Zur 
Erklärung der Transformation der Transaktionsstruktur der Kulturmärkte übernimmt 
die Diskussion hier Ergebnisse des Folgeabschnitts. Die Analyse dort ergibt folgendes 
Resultat. Der Kulturmarkt ist ein Symbolsystem einer Kultur, welches durch struktu-
rierte kognitive Aneignung ein der Kultur Unbekanntes in ein kanonisiertes Bezugssys-
tem der Kultur überführt, welches Individuen zur diachronen Organisation personaler 
und kollektiver Identitäten nutzen. Durch die Organisation dieses kulturellen Kanons 
werden in einer Gesellschaft Relevanzperspektiven und Identitätshorizonte vermittelt.186 
Der Kulturmarkt erbringt in dieser Hinsicht Selektionsleistungen, welche eine zeitliche 
Verkettung und Integrationsleistung von Kulturen ermöglicht. Durch die Hypothese 
des technologieinduzierten Transformationsprozesses der Kulturgovernance unterstellt 
diese Untersuchung, dass sich die Organisation dieses Selektionsprozesses medienbe-
dingt ausformt.187 Es lässt sich deswegen vermuten, dass der Übergang von einer verti-
                                                     
186 Vgl. hierzu die Definition auf S 99. 
187 Die Untersuchung kann hier folglich die Evidenzen für eine Überschneidung von Medienthe-
orie und kulturökonomischer Forschung aufzeigen, freilich ohne hier zum jetzigen Stand der 
Forschung ein geschlossenes Theoriegebäude liefern zu können. Die Bedeutung wirtschafts-
wissenschaftlicher Termini in der Medientheorie hat Winkler (2004) ausführlich herausgear-
beitet. Ein grundlegendes Desiderat der Medientheorie ist der Hinweis auf die Formungskraft 
kultureller Artefakte. So führt der Medientheoretiker McLuhan folgende Betrachtung in die 
Diskussion sein: “The important thing is to realize that electric information systems are live 
environments in the full organic sense. They alter our feelings and sensibilities”, vgl. McLuhan 
& Fiore (1968a), S. 36, vgl. auch McLuhan (1995).  Menschliche Artefakte im Sinne von McLu-
han “umwelten”, vgl. Laagy & Lauer (2004), S. 35. Medien sind aus dieser Sicht keineswegs 
neutrale Kanäle, sondern formen die Botschaft, die sie selbst übermitteln, vgl. McLuhan 
(2001). De Kerckhove (1997) spricht in diesem Zusammenhang von Psychotechnologien, die 
als Denkmaschinen, die Möglichkeiten der Wirklichkeitserfahrung determinieren, vgl. auch 
De Kerckhove (2002). Die Beobachtungen hier lassen den Schluss zu, dass das Formungswir-
ken der Medien in der Organisation der Kultur rückgekoppelt ist, so dass der Mensch auch 
auf die Medien selbst formend einwirkt. Seel z.B. bemerkt: „Medien schränken Möglichkeiten 
ein und geben Möglichkeiten frei. Das eine gibt es nicht ohne das andere“, vgl. Seel (2003), S. 
13. Während Medien „Gelegenheiten zum Gegebensein von etwas“, vgl. Seel (1998), S. 248 lie-
fern, bietet Kultur folglich die Möglichkeit des Nicht-Seins von etwas und ist damit ein Medi-
um der „Welterschließung“, vgl. Seel (1993) und Laagay und Lauer (2004), S. 250. ff. Vgl. hier 
auch FN 245 und die Ausführungen zum Innovationstausch in Kapitel IV.B. 
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kalen zu einer hybriden, „geneigten“ Ordnung der Kulturmärkte durch die Entwick-
lung neuer Medientechnologien erklärbar ist. In diesem Fall der Untersuchung dann der 
speziellen Entwicklungen der Neuen Medien und der Digitalisierung kultureller Gü-
ter.188 
Abbildung 36: Organisationsform des technologieinduzierten Wandels 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Abbildung 36 stellt schematisch dar, wie sich der technologieinduzierte Transforma-
tionsprozess der Governance der Kulturmärkte konkretisieren lässt. Durch die Digitali-
sierung kultureller Güter und die Steigerung der Speicherkapazitäten steigt die Anzahl 
kultureller Güter, die eine mögliche gesamtgesellschaftliche Relevanz aus Sicht des 
kulturellen Kanons haben können. Die Selektionslast des kulturellen Kanons erhöht 
sich. Infolgedessen  steigen die Kosten der Organisation des kulturellen Gedächtnisses. 
Die Transaktionskosten des Kulturmarktes steigen. Durch eine Ausgliederung immate-
rieller Wertschöpfungsketten aus der materiellen Wertschöpfungskette und ihrer Orga-
nisation in semiotischen Wertschöpfungsketten wird es möglich die Erzeugung neuer 
kultureller Güter in eine synchrone Relevanzperspektive zu überführen. Durch diesen 
Vorgang sinkt die Selektionslast des kulturellen Kanons. Die Transaktionskosten sinken. 
Der medientechnologische Wandel bedingt folglich die Existenz eines hybriden Gover-
nancemechanismus des Kulturmarktes dessen Transaktionskosten unter den Kosten 
einer rein hierarchischen Ordnung des Kulturmarktes liegen. Hiermit ist eine Vermu-
tung über den objektiven Ursache-Wirkungszusammenhang dargestellt, der den Wan-
del globaler, kulturpolitischer Leitideen erklären kann. Das internationale kulturpoliti-
sche Politikprogramm der Kreativen Ökonomie bildet damit eine Organisation zur 
                                                     
188 Man vgl. hier Benjamin (1980), der eine Adaption des Kunstsystems in Folge des technologi-
schen Wandels beobachtet und einen Wandel vom auratischen Wert zum Ausstellungswert 
des Kunstwerks feststellt. Zur Anschlussfähigkeit der Hypothesen Benjamins im Kontext der 
Neuen Medien, vgl. Manovich (2001), der die Grammatik der Neuen Medien auf die Erzeu-
gung und Wahrnehmung kinematografischer Bildwerke zurückführt. Es ist hier darüber hin-
aus kritisch anzumerken, dass die analytische Form dieser Erörterung, die Erklärungsvariable 
Technologie lediglich der Form nach einführt, so dass die hier dargestellten Vermutungen zur 
Bedeutung der Medientechnologien im Rahmen des technologieinduzierten Transformations-
prozess der Transaktionskostenstruktur der Kulturmärkte der weiteren theoretischen wie em-
pirischen Fundierung bedürfen. 
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Institutionalisierung der Kultur- und Kreativwirtschaft als intermediären Akteur zur 
Senkung der Transaktionskosten der Kulturmärkte.  
Es stellt sich nun die Frage, wie sich innerhalb der Kultur- und Kreativwirtschaft eine 
Synchronisierung von Relevanzperspektiven ausdifferenzieren kann. Man betrachte 
dazu Abbildung 37. In Analogie zu den Überlegungen des vorherigen Kapitels wird die 
Kultur- und Kreativwirtschaft hier als privatwirtschaftlich organisierter, intermediärer 
Akteur dargestellt, der durch die Bildung von Erfolgsgrößen innerhalb eines Netzwerks 
von Zielbeziehungen agiert.   
Abbildung 37: Die Kultur- und Kreativwirtschaft als Intermediär 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Darüber hinaus zeigt Abbildung 37, die Einrahmung der Kultur- und Kreativwirtschaft 
in ein betriebliches Rechnungswesen, dass in ein System der Erfolgsgrößen (internes 
Rechnungswesen) und ein System der Bestandsgrößen (externes Rechnungswesen) 
ausdifferenziert ist.189 Die critical accounting studies haben darauf hingewiesen, dass die 
betriebliche Informationswirtschaft keineswegs ein reines Abbild eine „objektiven“ 
organisationalen Realität, sondern vielmehr ein soziales Instrument der Formung bildet. 
Potter bringt diese Betrachtung folgendermaßen auf den Punkt: „It is no longer appro-
priate to think of accounting merely as a technical practice that is applied to reveal pre-
existing aspects of reality or particular truths about an organization. […] Rather ac-
counting can be implicated in shaping: the type of world we live in, the type of social 
reality we inhabit, the way in which we understand the choices open to business under-
takings and individuals, the way in which we manage and organize activities and proc-
esses of diverse types, and the way in which we administer the lives of others and our-
selves.”190 
                                                     
189 Für eine Darstellung der Gestaltungsdimensionen der betrieblichen Informationswirtschaft, 
vgl. Raffée (1995), S. 209 ff. 
190  Potter (2005), S. 267. 
 87 
  Das betriebliche Rechnungswesen ist deswegen mehr als ein rein tabellarisches Sys-
tem, sondern vielmehr selbst eine Form kultureller Praxis. Vormbuch bemerkt: “Die 
doppelte Buchführung als das paradigmatische kapitalistische Zeichensystem ist so 
gesehen nicht nur im technischen Sinne eine „doppelte“, sondern auch, insofern sie eine 
neue und doppelte Realtität für die Wirtschaftssubjekte erzeugt. [Sie ist] eine Kulturtech-
nik, durch welche der Erwerbstrieb zugleich entfesselt als auch in spezifisch kapitalisti-
scher Weise geformt [wird].“191 Folglich gilt: Durch die intermediäre Organisation der 
Kulturmärkte in Form einer Kultur- und Kreativwirtschaft, welche die nicht-funk-
tionalen Semiosen einer Ökonomie aggregiert und sich codebezogen ausdifferenziert, 
besteht die Möglichkeit einer synchronen Organisation von Relevanzperspektiven in-
nerhalb einer Kultur durch eine tabellarische Verdoppelung und formale Abbildung 
kultureller Wertproduktion, so dass die Erzeugung neuer kreativer Mentefakte zuneh-
mend dezentral organisiert werden kann.192 In der Summe lässt sich die Entwicklung 
                                                     
191 Vormbuch (2007), S. 47. Es bietet sich an die Koevolution von moderner Kunst und kapitalisti-
schem Produktionssystem in historisch detaillierter Form zu untersuchen, vgl. z.B. Hauser 
(1973), S. 202 ff. Im Sinne von Deleuze (2005) und Deleuze (2008) ist die Vermutung anzustel-
len, dass die doppelte Buchführung eine Form der künstlichen Sozialität darstellt (vgl. Malsch 
(2005)), welche zu einer Entkopplung von Zeit- und Bewegungsbild führt. 
192 Man vgl. hierzu auch FN 61. Die Beobachtungen im Zusammenhang mit der Kultur- und 
Kreativwirtschaft sprechen für eine gouvernementale Inszenierung des homo oeconomicus in-
nerhalb kapitalistisch geordneter Produktionsbetriebe. In diesem Sinne bemerkt z.B. Koslow-
ski: „Unternehmer gründen nicht nur Produktionsstätten, sondern objektive geistige Gebilde, 
die über eine ganzheitliche Unternehmenskultur verfügen. Diese reicht von der Kultur der 
äußeren Erscheinung der Fertigungsstätten und Produkte, von der Kultur der dinglichen Welt 
über die Erscheinung der Mitarbeiter bis zu den Überzeugungen“, vgl. Koslowski (1989), S. 
83. Angemessen ist deswegen die Unterscheidung zwischen dem Unternehmer als Entrepre-
neur, der mehr einem Künstler gleich, neue geistige Gebilde erzeugt und dem Unternehmer 
als Kapitalist im Sinne eines Investors, der betriebliche Gebilde rein unter Renditeperspektiven 
betrachtet, man vgl. z.B. Swedberg (2009), S. 302 für die Rolle des Entrepreneur in der Wirt-
schaftssoziologie. Nach Koslowski lässt sich weiterhin feststellen, dass die betriebliche Pro-
duktion selbst ästhetisch erfahrbar ist. Er stellt fest: „Nun besitzt aber jede Handlungs- und 
Produktionssituation eine eigentümliche ästhetische Dimension. Jede Situation kann ästheti-
siert werden, jede Aufgabe kann ästhetisch richtig oder falsch gelöst werden. Ästhetisierung 
einer Situation bedeutet, die Aufmerksamkeit auf den Schönheitsaspekt der Wahlsituation, in 
der man sich befindet, zu lenken und eine Lösung des Problems zu finden, die die Einbil-
dungskraft anspricht und die Sinne in der Anschauung findet“, vgl. Koslowski (1989), S. 83. 
Vgl. ebenso Berger (2004) für eine Analyse des Controlling als ästhetische Praxis. Vielverspre-
chend für die zukünftige Forschung scheint eine Betrachtung der Unternehmung als theatrale 
Ordnung, die sich insbesondere in Auseinandersetzung mit der betrieblichen Organisation der 
Kultur- und Kreativwirtschaft entwickeln ließe. Die theaterwissenschaftliche Forschung un-
terscheidet zur phänomenologischen Erfassung theatraler Prozesse zwischen den Begriffen 
des szenischen Vorgangs und dem des Theatralitätsgefüges, vgl. Kotte (2005). Während jener Ge-
danken einer Habitus-Feld-Theorie im Sinne von Bourdieu erfasst, vgl. Bourdieu (1982), eben-
so Krais & Gebauer (2002), erfasst dieser Theatralität als Wechselspiel einer 4-stelligen Relati-
on aus Theaterspiel, Kunsttheater, Lebenstheater und Nicht-Theater (vgl. Münz (1998)) und 
thematisiert dadurch Spielobjektivationen (vgl. Turner (1995)) im Lichte habitueller Codes 
(vgl. auch Giddens (1984)). Für eine empirische Szenometrie von Unternehmenskulturen lie-
fert vor allem die Theatersemiotik in Fischer-Lichte (2007) eine wichtige Basis. Für eine theate-
rinterventionistische Analyse der Unternehmungsssteuerung vgl. Schreyögg (1999).   
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des globalen kulturpolitischen Leitprogramms der Kreativen Ökonomie damit als Reak-
tion auf eine gesellschaftliche Umwelt verstehen, die sich zunehmend der Entwicklung 
neuen Wissens und neuer Technologien widmet. Während diese Entwicklung im Rah-
men bestehender kulturpolitischer Systeme zunächst Ungleichgewichte zwischen kultu-
rellen und ökonomischen Werten ausprägte und folglich die Krisenerfahrungen des 20. 
Jahrhunderts auslöste, lässt sich die Genese des neuen Modells der Kreativen Ökonomie 
durch die diskursive Schließung der Problemlage in einer weltpolitischen Arena erklä-
ren. Nach Herrmann-Pillaths Modell der hyperzyklischen Selbstorganisation bewirken 
in Wirtschaftssystemen positive Externalitäten der Handlungen von Aktoren, welche in 
Netzwerken zirkulär aufeinander wirken, die Emergenz derivater Aktoren, welche ein 
institutionelles Medium und Träger des den Externalitäten inhärenten Wissens darstel-
len.193 Durch die diskursive Vernetzung und Problemlösungsorientierung verschiedener 
einzelstaatlicher Akteure in einer internationalen, kulturpolitischen Arena kondensiert 
in diesem Sinne das implizite Erfahrungswissen im Umgang mit dem gesellschaftlichen 
Wandel. Die Leitidee der Kreativen Ökonomie emergiert dadurch in zunehmend instituti-
onalisierten Mustern in den Politikprogrammen der internationalen Organisationen.194 
 Schließlich kann folgender Schluss zur Bedeutung der Kultur- und Kreativwirtschaft  
gezogen werden. Der Diskurs um die Kreative Ökonomie als globale kulturpolitische 
Leitidee entspringt nicht aus einer marktliberalen Rhetorik der Kulturmärkte, sondern 
die Kultur- und Kreativwirtschaft ist ein neuer, durch positive Externalitäten institutio-
nalisierter, gesellschaftlicher Akteur, welcher eine intermediäre Steuerung der Kultur-
märkte als Bezugssystem einer Gesellschaft erlaubt, welches ein Unbekanntes in kultu-
relle Relevanzperspektiven transformiert und damit die Bildung personaler und kollek-
tiver Identitäten ermöglicht. Medium der Steuerung ist die gesellschaftliche Organi-
sation eines informationswirtschaftlichen Systems als Rechnungswesen innerhalb der 
betrieblichen Struktur der Kultur- und Kreativwirtschaft. Ein Ableben bestehender 
staatlicher Akteure, wie sie vor allem im Rahmen des europäisch geprägten öffentlichen 
Kulturbetriebes beobachtet werden können, ist nicht zu erwarten. Aus präskriptiver 
Perspektive ist im Zusammenhang mit den Überlegungen dieser Arbeit eine „blinde“ 
Privatisierung des öffentlichen Kulturbetriebes aufgrund systemimmanenter, idiosyn-
kratischer Pfadabhängigkeit im Gegenteil als nicht empfehlenswert zu bewerten. Viel-
                                                     
193  Vgl. Hermann-Pillath (2002), S. 250 f. 
194 Es sei hier angemerkt, dass die Arbeit von den Besonderheiten internationaler Organisationen 
abstrahiert, um die Komplexität der Betrachtung zu beschränken. Für eine einführende Dar-
stellung in das administrative System internationaler Organisationen und ihrer Generierung 
von Programmentscheidungen, vgl. z.B. Rittberger et al. (2010), S. 214 ff. Betrachtet man dar-
über hinaus nochmals Tabelle 1, bzw. Abbildung 1, so erkennt man, dass die Entwicklung der 
internationalen Kulturpolitik einerseits mit einer Ausweitung des Kulturbegriffs verbunden 
ist, andererseits mit dem Versuch einer zunehmenden Operationalisierung kulturpolitischer 
Maßnahmen. Die Schnittstelle zwischen Ökonomie und Kulturpolitik sollte durch die Darstel-
lungen dieser Arbeit nicht mehr verwundern, sondern die modellhafte Abbildung der Kul-
turmärkte zeigt, dass auch diese strukturell an das Wertschöpfungssystem einer Volkswirt-
schaft eingebunden sind. Die Hinwendung zu einem weiten Kulturbegriff kann folglich als 
Reaktion auf die Transaktionskosten-Ineffzienz zu streng vertikal geordneter Kulturmärkte 
gedeutet werden, während die Operationalisierung auf die zunehmende Verdichtung eines 
informationswirtschaftlichen Systems der Kulturpolitik hinweist. 
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mehr bietet sich eine Reorganisation bestehender staatlicher Förderstrukturen innerhalb 
einer codebezogenen Betrachtung der  Wertschöpfungsketten der Kultur- und Kreativ-
wirtschaft an, in der staatliche Akteure gemeinwirtschaftliche Ordnungsaufgaben erfül-
len.195   
In der Summe kann aus dieser Analyse folgender Schluss gezogen werden. Die Kul-
tur- und Kreativwirtschaft ist ein neues, gesellschaftliches Aktionsfeld, für das keine 
tradierten Steuerungsmuster existieren. Es ist nicht davon auszugehen, dass bestehende 
kalkulatorische und bilanzielle Informationssysteme, welche mit einem Fokus auf eine 
rein materielle Reproduktion abgeleitet wurden, auch eine entsprechende Passform für 
die Organisation immaterieller Wertschöpfungsketten liefern. Für eine Gestaltung der 
steuerungspolitischen Rahmenbedingungen der Kultur- und Kreativwirtschaft besteht 
deshalb die Notwendigkeit die sozialen Ordnungen und Muster der Interdependenz-
bewältigung zwischen den Akteuren der Kreativen Ökonomie zu verstehen und zu 
erklären.196 Denn nur dann lässt sich ein entsprechender Handlungskatalog aufstellen, 
der zu einer koordinierten, nicht-erratischen Steuerung der Kreativen Ökonomie und 
der Kultur- und Kreativwirtschaft genutzt werden kann. Dazu ist es notwendig den 
realen Vollzug der Interdependenzbewältigung innerhalb der Kultur- und Kreativwirt-
schaft zu thematisieren. Sodann ist es möglich, die „Mechanismen [aufzuzeigen], die 
dafür sorgen, dass zwei oder mehrere Akteure ihr Handeln relativ zuverlässig und 
damit für beide vorhersagbar aufeinander abstimmen können, so dass für diese Konstel-
lation eine relativ dauerhafte soziale Ordnung etabliert wird“.197 Eine Erforschung der 
allgemeinen Regeln der Governance der Kultur- und Kreativwirtschaft hat demzufolge 
Mechanismen zu benennen, die erstens erklären können, wie sie das Zusammenwirken 
mehrerer Akteure koordinieren und zweitens Auskunft über die soziale Beschaffenheit 
der sozialen Ordnung geben, welche sie generieren.198 Während in der ersten Hinsicht 
das Muster der Interdependenzbewältigung als abhängige Variable auftaucht, wird es 
in der zweiten Perspektive zur unabhängigen Variable und kann Akteuren in spezifi-
schen Situationen präskriptive Anhaltspunkte geben, welche Möglichkeiten der gegen-
seitigen Koordinierung bestehen.199 Die ökonomische Funktionslogik der Kreativen 
Ökonomie gibt deswegen zugleich auch Anhaltspunkte für die steuerungspolitischen 
Rahmenbedingungen der Kultur- und Kreativwirtschaft und Ausgestaltung einer spezi-
fischen kalkulatorischen und bilanziellen Praxis für den Immaterialgüterbetrieb. Die 
Abschlussbetrachtung dieser Arbeit liefert deswegen einen Exkurs zu basalen kultur-
ökonomischen Mechanismen und will damit Anhaltspunkte für die zukünftige Erfor-
schung der Governance der Kultur- und Kreativwirtschaft aufzeigen. 
                                                     
195 Hinweise für den strukturellen Wandel ergeben sich auch aus den kulturpolitischen Diskur-
sen, Hinweise dazu bietet z.B. Schulze (1996), bzw. Fuchs (1999a). Neuerdings auch der Beg-
riff des Audience Developments, vgl. Mandel (2008) oder Überlegungen zum Kulturbetrieb als 
lernende Organisation Klein (2008). Ein operatives Formalziel der Kulturpolitik ließe sich im 
Sinne von Moody & White (2003) als Maß der Sozialkohäsion benennen, wobei es wün-
schenswert ist, dass die zukünftige Forschung hier weitere Klärung bringt.  
196  Vgl. Schimank (2007a). 
197  Ebd., S. 30. 
198  Ebd., S. 31. 
199  Vgl. Schimank (2007a), S. 31. 
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B. Exkurs: Eine theoretische Kontextualisierung der 
Kultur- und Kreativwirtschaftsforschung 
Der abschließende Exkurs zur theoretischen Verortung der Kultur- und Kreativwirt-
schaft will die Leitlinien aufzeigen, an denen sich eine empirisch orientierte Kulturöko-
nomie ausrichten kann. Angesichts der Fülle des möglichen theoretischen Materialan-
gebots, kann es jedoch nicht Anspruch einer einzelnen Arbeit sein, die relevanten Dis-
kurse vollständig zu überblicken und abzubilden. Vielmehr geht es hier darum die Er-
gebnisse und Annahmen dieser Untersuchung im Lichte grundsätzlicher Frage-
stellungen der Kultur- und Kreativwirtschaftsforschung zu positionieren, um Grenzen 
und Möglichkeiten dieser Analyse darzustellen. Im Gleichtakt zeigen sich dadurch die 
Wege, an denen eine weitere Forschung ansetzen kann. Kennzeichnend für die Untersu-
chung ist die Herleitung eines Forschungsansatzes auf transaktionskostentheoretischer 
Basis zur heuristischen Analyse der Intentionalität institutioneller Wandlungsprozesse. 
Andererseits wird in den Modellkontext des Kulturmarktes explizit die Annahme einge-
führt, dass nicht-erwartungswertkonformes Verhalten innerhalb der Kreativen Ökono-
mie optimal sein kann.200 Diese „Rationalität der Irrationalität“ widerspricht dem Stan-
dardverhaltensmodell des Homo Oeconomicus. Während diese Brückenhypothesen im 
Kontext des Erklärungsmodells dieser Arbeit als sinnvoll erscheinen, muss eine kriti-
sche Reflexion dieses Sachverhalts jedoch auf die Tatsache hinweisen, dass die Untersu-
chung lediglich ein Partialmodell der zugrunde liegenden Phänomene erarbeitet. Die 
Ergebnisse dieser Analyse sind dementsprechend in diesen Grenzen zu interpretieren. 
Der Modellkontext dieser Untersuchung wäre deswegen überdehnt, wollte man aus 
dieser Analyse allein alternative Verhaltensmodelle zur Neoklassik ableiten. Die Ab-
schlussanalyse will deswegen im Rahmen allgemeiner sozialtheoretischer Überlegungen 
Hypothesen zur elementaren ökonomischen Logik der Kreativen Ökonomie und Kul-
turmärkte ableiten.   
Für eine allgemeine theoretische Reflexion der Kultur- und Kreativwirtschaft und 
Kreativen Ökonomie ist es sinnvoll, sich an der Marx’schen Kritik der bürgerlichen 
Nationalökonomie des 19. Jahrhunderts zu orientieren, der mit seinem Denkmodell des 
Fetischs eine Analysekategorie prägte, die über ihre rein historische Bedeutung Bestand 
haben sollte. 201 Wie ist der Begriff des Fetischs zu verstehen? Der Fetisch spielt einerseits 
in der Ethnologie prämoderner Gesellschaften bei der Analyse sakraler Rituale eine 
Rolle. Andererseits ist der Fetisch psychologisch geprägt und bezeichnet dort libidinös 
konnotierte Objekte. Er drückt damit ein paradoxes Verhältnis zwischen der Verkörpe-
rung einer sinnlichen Begierde und sakraler Enthobenheit zugleich aus. Marx nutzt den 
Begriff des Fetischs zum Verständnis des kapitalistischen Produktionsbetriebs. Er sieht 
in diesem nichts anderes als eine Fetischisierung ökonomischer Gebrauchsgüter in Form 
                                                     
200 Vgl. hierzu auch FN 62 und die Darstellung in Kapitel III.B.1 
201 Zu einer Darstellung des Fetischbegriffs an der Schnittstelle von moderner Kultur- und Sozial-
theorie vgl. Böhme (2006).  Für eine Darstellung von Marx aus wirtschaftssoziologischer Sicht 
vgl. auch Swedberg (2009), S. 42 f. 
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kapitalistischer Handelswaren.202 Die Logik dieser Umwandlung ist die des monetären 
Äquivalenzprinzips. Denn Geld hat in kapitalistischen Gesellschaften die Funktion „die 
Warenwerte als gleichnamige Größen, qualitativ gleiche und quantitativ vergleichbare, 
darzustellen“.203 Aus theoretischer Sicht ist die Kategorie des Fetischs deswegen von 
besonderer Bedeutung, da Marx mit dem Warenfetisch eine komplexe, paradoxe soziale 
Mechanik bezeichnet, ohne diese jedoch vollkommen zu enträtseln. Die Ware hat eine 
höhere logische Komplexität als das Ding, da sie zwei Perspektiven kennt: diejenige des 
Anbieters und die diejenige des Konsumenten. Die Grammatik der ökonomischen Preis-
bildung vermittelt zwischen beiden Richtungen. Durch den Begriff des Fetischs kommt 
aber ebenso zum Ausdruck, dass diese komplexe Mechanik in realen gesellschaftlichen 
Prozessen nicht mehr erkannt wird.  Sie wird verschleiert, also fetischisiert. Den Waren 
haftet dadurch eine eigene Persönlichkeit und Undurchdringlichkeit an, so dass der 
Nutzer der Waren ihren Gebrauchswert nicht mehr erkennt und zum bloßen Konsu-
ment verkümmert, der seinen „Tätigkeitscharakter verliert und zu einer kontemplativen 
Haltung“ gezwungen wird.204  
Überträgt man dieses Gedankenmodell von Marx nun auf die Kultur- und Kreativ-
wirtschaft bzw. die Kreative Ökonomie, so könnte man vermuten, dass sich dahinter 
eine Weiterentwicklung des kapitalistischen Produktionsbetriebes verbirgt, die Mög-
lichkeiten erkennen lässt, den Warenfetisch zu durchbrechen. Eine solche Position ist 
jedoch keineswegs selbstverständlich. Auch die immaterielle Warenwelt einer Kreativen 
Ökonomie ist für den Menschen eine undurchdringliche Welt der eigenen Zeichen, wie 
sich mit den Worten des Kulturphilosophen Cassirer feststellen lässt. Dieser hält fest: 
[Der Mensch] „lebt so sehr in sprachlichen Formen, in Kunstwerken, in mythischen 
Symbolen oder religiösen Riten, dass er nichts erfahren oder erblicken kann, außer 
durch Zwischenschaltung dieser künstlichen Medien. […] Sogar im Praktischen lebt der 
Mensch nicht in einer Welt harter Tatsachen oder nach seinen unmittelbaren Bedürfnis-
sen und Wünschen. Er lebt vielmehr inmitten eingebildeter Affekte, in Hoffnungen und 
Ängsten, in Illusionen und Desillusionen, in seinen Phantasien und Träumen.“205 Eine 
Reorganisation der Kultur- und Kreativwirtschaft und Integration in einer Kreativen 
Ökonomie, ist dann nichts anderes als eine empirische Bestätigung der Erkenntnis Cas-
sirers, dass der Mensch „in einem symbolischen und nicht mehr in einem bloß natürli-
chen Universum lebt.“ 206 Die Kreative Ökonomie des 21. Jahrhunderts lässt damit beo-
bachten, was Marx mit seiner Kritik im 19. Jahrhundert nur vermuten konnte.207 Die 
kapitalistische Produktionswelt ist ein undurchdringliches Netz der zirkulierenden 
Zeichen. Sie offenbart sich dem Menschen nur als Fetisch und bindet ihn dabei sinnlich, 
um sich ihm im gleichen Zug wieder zu entziehen. Aber lässt der Fetisch vielleicht doch 
                                                     
202 Marx (1972), S. 307 ff. Für eine Darstellung der Fetischtheorie von Karl Marx vgl. auch Böhme 
(2006), S. 283 ff. 
203 Marx (1972), S. 109. 
204 Lukács (1968), S. 179. Vgl. auch Böhme (2006), S. 328 ff.  
205 Cassirer (1990), S. 39. 
206 Ebd., S. 39. 
207 Auch Marx kannte eine Kultur- und Kreativwirtschaft, denn eine Produktion kultureller Güter 
zu Erwerbszielen ist spätestens seit dem 15. Jahrhundert in westlichen Gesellschaften zu beo-
bachten. Zur Geschichte des Kunstmarktes vgl. De Marchi & Van Miegroet (2006); zur Entste-
hung der Musikmärkte vgl. Scherer (2006).  
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einen Moment des Wandels zu und kann es dem Menschen dadurch gelingen, sich 
selbst in der Einbettung seiner eigenen Welt zu erkennen? Oder sind die Folgerungen 
des Marx’schen Fetischbegriffs logisch zwingend und unhintergehbar? Wie ist die im-
materielle Güterwelt der Kreativen Ökonomie organisiert? Das Erklärungsmodell der 
neoklassischen Ökonomik hält auf diese Fragen die Antwort bereit, dass auch die Im-
materialgüterwelt der Kreativen Ökonomie durch den Markt und das nutzenmaximie-
rende Verhalten der Individuen optimal gesteuert wird. Um der Fetischtheorie von 
Marx aber Gegenargumente liefern zu können, müsste die Neoklassik dann aber auch 
erklären, wie sich erkennen ließe, dass dieses Marktoptimum tatsächlich auch ein eben-
solches ist. Jedoch scheitert die Neoklassik dann an der Tatsache, dass auch sie die Welt 
der Zeichen nicht verlassen kann. Denn das Optimum ist selbst ein Zeichen in der sym-
bolischen Welt des Menschen. Genau dieser Sachverhalt liefert ein Indiz dafür, dass die 
Neoklassik angesichts der neueren empirischen Entwicklungen der Kultur- und Krea-
tivwirtschaft nur bedingt, wenn überhaupt als Erklärungsmodell genutzt werden kann. 
Doch wie lässt sich an dieser Stelle weiterdenken? Wenn die Evidenzen, die in dieser 
Arbeit aufgezeigt werden konnten, hinreichend durch entsprechende Messungen gesi-
chert werden können, dann ist damit die Erkenntnis verbunden, dass der gesellschaftli-
che Wandel von einer Förderungssemantik hin zu einer Kreativen Ökonomie aus ge-
samtgesellschaftlicher Sicht Vorteile erbringt. Das stellt die Undurchdringlichkeit des 
Fetischs in Frage. Lässt sich die Fetischtheorie also doch weiterdenken? Marx selbst hat 
mit seiner Analyse nicht nur eine Kritik, sondern auch einen Lösungsvorschlag vorge-
legt, den er selbst in dieser Weise vielleicht nur bedingt wahrnahm. Denn es ist zwar so, 
dass ein Gebrauchsgut fetischisiert wird, sobald es Element des Markttausches wird. 
Fragt man aber, welche Bedingungen ein beliebiges Etwas erfüllen muss, damit es zum 
Produktionsgut und dann zum Warenfetisch wird, dann lässt sich diese Betrachtung 
verdrehen und der Fetisch lässt sich aus einem anderen Winkel, gewissermaßen „von 
unten“ beobachten. Für eine Analyse dieses Prozesses fragen wir dann, unter welchen 
Bedingungen etwas Neues in der Gesellschaft entstehen kann. Dadurch spielt der 
menschliche „Faktor“ Kreativität eine erhebliche Rolle. Für die Untersuchung dieser 
Problemstellung sei hier die Arbeit Über das Neue – Versuch einer Kulturökonomie des 
Kunsttheoretikers Boris Groys als Referenzwerk genutzt, der mit seiner kulturtheore-
tisch geleiteten Untersuchung einen wichtigen Beitrag für ein rationales Verständnis des 
Neuen erbracht hat. Wie lässt sich das Neue also begreifen?  
Ein erster Versuch ist, das Neue als ein ‚Anderes’ jenseits der kulturellen Mechanik 
zu verstehen.208 Mit dieser „Vorstellung, daß das historisch Neue in der Kultur nur 
infolge der Auswirkung eines außerkulturellen Anderen erscheinen kann, liegt eine Art 
Newtonsche Auffassung von der Mechanik der kulturellen Bewegung zugrunde […]“, 
wie Groys erklärt. 209 Er schreibt weiterhin: „So wird in bezug auf die Kultur angenom-
men, daß sie, wenn sie sich allein bewegte, einfach träge die bestehende Tradition fort-
setzen würde.“210 Dies bedeutet, dass eine Veränderung der Kultur letztendlich nur von 
außen an sie herangetragen werden kann. Der kulturelle Wandel muss durch Gott, ein 
                                                     
208 Man vgl. hier auch Eco (1977), S. 111 und die Ausführungen zu pansemiotischen Metaphysi-
ken. 
209 Groys (2004), S. 29. 
210 Ebd. 
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transzendentales Subjekt, die Natur, generell durch innerhalb der Kultur nicht-
beobachtbare ontologische Tatbestände begründet werden. Groys Einwand gegen diese 
Theorie des Neuen ist aber die Tatsache, dass das Neue mehr ist als bloß ein Anderes, 
sondern „es ist immer auch etwas Wertvolles, das eine bestimmte geschichtliche Periode 
hervorhebt und der Gegenwart den Vorzug vor der Vergangenheit sowie der Zukunft 
gibt.“211 Das Neue ist in der Kultur beobachtbar und entfaltet dort eine Wirkung. Groys 
bemerkt demzufolge zu Recht, dass es keine reine Besonderheit des Anderen, Außerkul-
turellen sein kann, da sich beide Positionen logisch auszuschließen. Groys grenzt damit 
das Neue von der Utopie ab. Für ein Verständnis des Neuen ist es vielmehr notwendig, 
„die innerkulturellen Anforderungen und Erwartungen [zu] untersuchen, die an den 
Künstler, Theoretiker, Kritiker oder Historiker in gleichem Maße gestellt werden“.212 
Groys folgert: „Die Orientierung am Neuen [ist] das ökonomische Gesetz, nach wel-
chem der Kulturmechanismus selbst funktioniert [und] man [sollte] keine Erklärungen 
für das Neue suchen, die sich auf ein außerkulturelles Anderes beziehen.“213 
Abbildung 38: Strukturmodell dieser Untersuchung  und Fetischtheorie 
 
Quelle: eigene Darstellung 
An dieser Stelle macht es nun Sinn, sich das Strukturmodell dieser Arbeit nochmals 
zu vergegenwärtigen (vgl. dazu Abbildung 38). Die Arbeit untersucht die Kreative 
Ökonomie als eigenständige immaterielle Wertschöpfungskette, die sich aus der mate-
riellen Reproduktion einer Wirtschaft ausdifferenziert hat. Der Kulturmarkt ist Teil der 
Kreativen Ökonomie und steht mit dieser in einer Wertschöpfungsbeziehung. Materielle 
und immaterielle Ökonomie samt Kulturmarkt werden von einem einheitlichen Steue-
rungsbetrieb geregelt. Die ökonomischen Wertschöpfungsketten erzeugen einen feti-
schisierten, symbolischen Raum, wie hier in Anschluss an Marx und Cassirer erörtert 
wurde. Die Frage, die sich darauf anschließt, ist, ob Mechanismen in den Kulturmärkten 
existieren, die die Struktur des Fetischs aufbrechen können. Denn folgt man der Argu-
mentation von Groys dann lassen sich die allgemeinen ökonomischen Logiken an den 
speziellen Ordnungsmechanismen des Kulturmarktes ablesen. Das spezielle Governan-
cemuster der Kulturmärkte gibt deshalb Aufschluss über die Struktur des generellen 
Steuerungsbetriebes und klärt damit das Verhältnis zwischen Fetisch und Neuem. Die 
                                                     
211 Groys (2004), S. 30. 
212 Ebd., S. 38. 
213 Ebd. 
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Betrachtung kann sich demzufolge an den besonderen Mechanismen des Kulturmarktes 
orientieren und daraus Aufschluss über allgemeine ökonomische Mechanismen erhal-
ten.214  
Zur Abbildung der strukturellen Form des Neuen benutzt Groys den Begriff des In-
novationstausches.215 Er versteht die Innovation damit als Schnittpunkt eines reziproken 
Aktes. An ihrem Ort geschieht der Austausch zwischen profanem Raum und valorisier-
tem kulturellen Gedächtnis; jede Innovationshandlung führt dazu, dass bestimmte 
Dinge des profanen Raums aufgewertet werden und ins kulturelle Archiv gelangen, 
während andere Werte der Kultur depraviert werden und ins Profane entgleiten.216 Das 
Spezifische dieser tauschtheoretischen Betrachtungsweise, ist die Gegebenheit, dass 
Groys damit den dissoziativen Moment der Kunst selbst einfängt und die Differenz 
zwischen profaner und sakraler Sphäre infolgedessen zur Anerkennung bringt ohne sie 
begrifflich einzuebnen. „Das Neue unterscheidet sich“, so Groys, „also vom bloß Diffe-
renten dadurch, daß  es in eine Beziehung zum wertvollen und im gesellschaftlichen 
Gedächtnis aufbewahrten Alten gestellt wird.“ 217 Es kann „nicht nur auf dem individu-
ellen Gedächtnis und individuellen Unterscheidungsvermögen beruhen. Das Neue ist 
nur dann neu, wenn es nicht einfach nur für irgendein bestimmtes individuelles Be-
wußtsein neu ist, sondern wenn es in bezug auf die kulturellen Archive neu ist. Zu 
diesem historischen Gedächtnis hat nicht nur der Autor, sondern auch sein Kritiker 
gleichermaßen Zugang. Deshalb kann man das Neue individuell beurteilen und 
zugleich eine öffentliche Diskussion darüber führen.“218  
Abbildung 39: Kulturökonomie und Innovationstausch 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Groys liefert mit dem Begriff des Innovationstausches ein wichtiges theoretisches 
Denkmodell für ein Verständnis des Neuen; denn der Innovationstausch wendet sich 
                                                     
214 Groys stellt fest: “Die kulturelle Innovation ist vielleicht das beste Mittel zur Erforschung der 
ökonomischen Logik, denn sie ist in der Regel die konsequenteste, am meisten durchdachte 
und explizite Innovation. Die Kultur ist wegen ihrer Dynamik und Innovationsfähigkeit der 
Wirkungsbereich der ökonomischen Logik par excellence“, vgl. Groys (2004), S. 15. 
215 Vgl. Groys (2004), S. 117 ff. 
216 Ebd., S. 53 ff. 
217 Ebd., S. 44. 
218 Ebd. Groys bedient sich damit einer Argumentation, die auch in der Kreativitätsforschung 
genutzt wird, welche zwischen P-Kreativität und H-Kreativität unterscheidet. Als P-kreativ, 
werden solche Ideen bezeichnet, die bezüglich der individuellen Wahrnehmung einer Person 
als neu einzustufen sind, während H-kreative Ideen neu in Bezug auf die ganze menschliche 
Geschichte sind, vgl. Boden (1991), S. 32. 
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zur einen Seite zwar der sakralen, fetischisierten Seite zu, bleibt auf der anderen Seite 
allerdings im Profanen verhaften. Der Innovationstausch koordiniert den Markt zwi-
schen Fetisch auf der einen Seite und der Möglichkeit kulturellen Wandels als Neues auf 
der anderen Seite (vgl. Abbildung 39). Die Verschränkung beider Sichtweisen lässt 
folglich Möglichkeiten erblicken, die strenge Einbettung des Menschen in seine eigene 
Symbolwelt zu hinterfragen. Die Struktur des Innovationstausches ist deswegen für die 
Kultur- und Kreativwirtschaftsforschung von erheblicher Bedeutung. Einerseits erklärt 
sie die Ordnungslogik des Kulturmarktes im Speziellen. Andererseits gibt die Struktur 
aber auch Auskunft über Funktionsprinzipien der Kreativen Ökonomie im Allgemei-
nen. Damit ist dann ein Weg aufgezeigt, die Steuerungslogik der Kreativen Ökonomie 
zu durchleuchten und mit den Denkmodellen der Neoklassik bzw. der marxistischen 
Kritik zu vergleichen. Bevor diese Betrachtung jedoch weiter ausgeführt wird, sollen 
hier die Gedanken von Groys weiterentwickelt werden, um die strukturellen Bedingun-
gen des Neuen differenzierter zu charakterisieren. Groys benennt als strukturelle Be-
dingung für das Neue, die Tatsache, dass es nicht lediglich ein Individuelles ist, sondern 
in einem wertvollen Bezug zu den kulturellen Archiven einer Gesellschaft besteht. Wie 
ist so etwas möglich?  
Abbildung 40: Strukturbedingungen des Neuen 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Zur Beantwortung dieser Fragen stellen wir uns eine Kultur als Kollektion von Indi-
viduen, Präferenzen und Aktionen vor (vgl. Abbildung 40).219 Darüber hinaus gebe es 
eine unendliche, diskrete Menge von Ideen. Die Aktionen der Individuen bilden eine 
Auswahl aus dieser unendlichen Menge von Ideen. Aus den Ideen wiederum bildet sich 
eine gewisse soziale Ordnung im Sinne von Nash. Zu dieser konkreten sozialen Ord-
nung gesellt sich nun ein Künstler, der als Kulturforscher in der Gesellschaft aktiv ist.220 
Er beobachtet die Gesellschaft und ihre gedanklichen Muster sehr genau und wählt 
schließlich eine neue, für die Gesellschaft bisher unbekannte Idee aus der unendlichen 
Menge aller Ideen. Er stellt dazu die Behauptung auf, dass diese Idee im Sinne der 
                                                     
219 Die Argumentation orientiert sich hier Kapitel III.A.2. Man vgl. auch FN 45. Es sei klar, dass 
hiermit kein vollständiges, theoretisches Abbild realer Vorgänge geliefert werden kann. Viel-
mehr geht es darum, auf heuristischer Basis die logischen Vorbedingungen für die allgemeine 
Bedeutung des Neuen trotz seiner individuellen Produktion zu erkennen. Eine geschlossene 
formale Beschreibung der Emergenz transpersonalen Wissens auf individueller Basis findet 
sich in Kaneko & Kline (2009). Ähnlichkeiten bestehen auch zur kognitionspsychologischen 
Erforschung der Theory of Mind (vgl. vor allem Bischof (2004), Kapitel III), während die 
Schnittstellen bisher aber noch unerforscht sind.  
220 Man vgl. hier z.B. die Belege in Reichle (2004) oder Caduff (2010). 
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Pareto-Effizienz, Menschen in der Gesellschaft besserstellen kann ohne andere dabei 
schlechter zu stellen.221 Ein solcher Kooperationsgewinn wird dann realisiert, wenn ein 
endliches Verifikationsmodell des Kooperationsgewinns existiert. Genau damit ist eine 
wichtige logische Vorbedingung für den Erfolg des Neuen in einer Gesellschaft defi-
niert. Denn existiert ein solches endliches Verifikationsmodell, dann lässt sich das Neue 
schon erkennen, bevor es sich als das wertvolle Andere in einer Gesellschaft realisiert 
hat.  
Auf diese Weise argumentiert auch Groys. Er schreibt: „Bei hinreichend kultureller 
Erfahrung kann ein einzelner Mensch […] das Neue, noch bevor es wirklich gesell-
schaftlichen Erfolg […] erlangt hat, als wirklich neu […] und wertvoll einschätzen. Daß 
jedoch diese Fähigkeit zum individuellen Erkennen des Neuen besteht, bedeutet wie-
derum, daß im Neuen selbst etwas enthalten sein muß, das es in einer bestimmten Kul-
tur zwangsläufig zum Erfolg führt.“ Die Suche nach den strukturellen Bedingungen des 
Neuen richtet den Fokus somit jetzt auf die Frage, welche empirischen Hinweise für die 
Existenz eines solchen Verifikationsmodells bestehen? In der kulturwissenschaftlichen 
Forschung ist Jan und Aleida Assmanns Theorie des kulturellen Gedächtnisses hervor-
zuheben. Diese fußt auf der Unterscheidung dreier verschiedener Gedächtnisdimensio-
nen: (1) das individuelle Gedächtnis, (2) das kollektive Gedächtnis und (3) das kulturelle 
Gedächtnis.222 Das individuelle Gedächtnis ist an den Körper des Individuums gebun-
den und erlischt mit dessen Tod. Das kollektive Gedächtnis ist an soziale Interaktionen 
gebunden und hat typischerweise eine Dauer von 80 – 100 Jahren.223 Das kulturelle 
Gedächtnis hingegen wird durch Medien konserviert und kann so über mehrere Jahr-
hunderte eine symbolische Bedeutung in Gesellschaften bewahren. „[Es] schafft die 
materiellen und institutionellen Grundlagen dafür, dass Menschen sich […] auf eine 
sehr viel frühere Zeit beziehen können und auch selbst erwarten dürfen, zu einer späte-
ren Nachwelt noch sprechen zu können.“224 Die Autoren differenzieren das kulturelle 
Gedächtnis speziell für Schriftkulturen des Weiteren in einen Kanon, ein Funktionsge-
dächtnis, und ein Archiv, das als Speichergedächtnis dient. Diese Unterscheidung löst 
das Selektionsproblem, das in Schriftkulturen durch die Vermehrung kultureller Arte-
fakte entsteht. Dadurch findet „zwischen Kanon und Archiv […] ein dynamischer Aus-
tausch und eine ständige Grenzverschiebung statt, die dafür sorgt, daß sich das kultu-
relle Gedächtnis in Interaktion mit geschichtlichem Wandel und historischen Erfahrun-
gen fortwährend verändert und erneuert.“225 
                                                     
221 Es stellt sich hier die theoretische Frage, inwieweit sich hier eine logische Äquivalenz zur 
humanistischen Kunsttheorie entdecken ließe. Man vgl. hier die Ausführung Hegels zur 
Kunsttheorie: „Die Kunst ist also nicht, wie es in der Behandlung der Kunst als Erkenntnis 
hieß, autonom, sie ist vielmehr ihrem Inhalt, dem neuen Heiligen, dem „humanus“ verpflich-
tet. Die Kunst dient dem Zweck der Bildung zur ‚Menschheit’“, vgl. Hegel (2004), S. 232. Zur 
Bedeutung der hegelianischen Philosophie für die moderne Ökonomik vgl. Koslowski (2001). 
Für eine einführende Darstellung in humanistische Kunsttheorien vgl. Gethmann-Siefert 
(1995), S. 206 ff. 
222 Vgl. Assmann (2005), S. 21. Vgl. auch Assmann & Hölscher (1988) und Assmann (1997). 
223 Vgl. Assmann (2005), S. 21. 
224 Assmann, Aleida (2004), S. 47. 
225 Assmann (2005), S. 25. 
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Die Theorie des kulturellen Gedächtnisses und die kulturökonomischen Überlegun-
gen von Boris Groys sind durch diese Überlegungen zueinander anschlussfähig. Denn 
das Neue hat nur dann eine Chance in das kulturelle Gedächtnis einer Gesellschaft 
aufgenommen zu werden, wenn es in den Kanon einer Gesellschaft eintreten kann. 
Wenn nun die Existenz eines Verifikationsmodells eine logische Vorbedingung ist, 
damit ein Neues teil des Kanonisierungsprozesses einer Kultur wird, so müssen inner-
halb des Kanons einer realen Kultur Ähnlichkeiten bestehen, die sich empirisch in ei-
nem Faktorenmodell darstellen lassen. An diesem Punkt setzt z.B. das Forschungspro-
gramm der erklärenden Hermeneutik an, die die Interpretation von Texten hinsichtlich 
zweier verschiedener Beobachtungsperspektiven unterscheidet. Die aneignende Inter-
pretation fragt, welche besondere Bedeutung ein spezifischer Text für einen Leser hat; 
der kognitive Textzugang hingegen, setzt den Fokus auf die strukturelle Beschaffenheit 
der Textform, die diese Bedeutung hervorruft.226 Durch die Überschneidung beider 
Textauslegungen besteht die Möglichkeit allgemeine, kognitive Muster im Kanon einer 
Kultur zu identifizieren (vgl. Abbildung 41). Auch Assmann selbst weist auf die Funkti-
onalität des kulturellen Gedächtnisses hin, denn es dient nicht als „Historie, die sich für 
alles Mögliche und vollkommen Überflüssige interessiert, [sondern als] ein Gedächtnis, 
das uns ein Bild unserer selbst und unseres Ortes in der Gesellschaft vermittelt. Das 
Gedächtnis ist das Instrument, mit dem der Mensch sich in der Zeit orientieren kann.“227 
Der Kanon einer Kultur entspringt also nicht der Beliebigkeit, sondern verfolgt einen 
originären stets ähnlichen Zweck. Assmann stellt dazu weiterhin fest: „Es geht dabei 
[…] um eine diachrone Stabilisierung personaler und auch kollektiver Identität. Die 
zeitliche Orientierung, die das Gedächtnis leistet, ist immer bezogen auf Relevanzper-
spektiven (was ist wichtig, was nicht?) und Identitätshorizonte (für wen?).“228  
Abbildung 41: Kanonisierungsprozess und kognitive Aneignung 
 
Quelle: eigene Darstellung 
 Stellt man die These auf, dass auch orale Kulturen eine Unterscheidung zwischen 
Kanon und Archiv kennen, die lediglich nicht institutionell ausgeformt ist, dann muss 
sich die Suche nach kognitiven Mustern in den Kanonisierungsprozessen von Gesell-
schaften nicht auf Schriftkulturen beschränken. Empirische Evidenz für ein allgemeines 
                                                     
226 Vgl. Bühler; Tepe & Van Peer (2009). 
227 Assmann (2005), S. 23. 
228 Ebd., vgl. ebenso Schulz-Nieswandt (2002). 
 98 
Faktorenmodell menschlicher Wahrnehmung hat die musikpsychologische Forschung 
ermittelt. Sie kann musikalische Universalien der Musikwahrnehmung nachweisen, die 
kulturell nicht geprägt sind, sondern jedem Menschen gleich angeboren sind.229 Eine 
Darstellung der Details dieser Untersuchungen erübrigt sich. Für die Untersuchung hier 
genügt die Feststellung, dass musikalische Universalien auf einem Kanonisierungspro-
zess aufbauen müssen, der einen ansonsten chaotischen Schwingungsraum in ein struk-
turiertes, kulturelles Ganzes organisiert.230 Sie dienen der Organisation der Zeit und 
lassen wiederkehrende Strukturen in der Umgebung wahrnehmen und eignen sich 
dadurch für Individuen zur Führung des eigenen Handelns. Gehen wir von diesen 
auditiven Semiosen einen letzten Abstraktionsschritt weiter zu allgemeinen Zeichensys-
temen, dann gelangen wir zu Goodmans Kunsttheorie. Zentral für Goodmans Arbeit 
Sprachen der Kunst ist der Begriff des Symbolsystems.231 Er bezeichnet damit die Feststel-
lung, dass Zeichen nie alleine, sondern immer nur durch eine Relation zwischen den 
Zeichen verstanden werden können. Das Zeichen ‚0’ z.B. kann je nachdem, ob es als Teil 
der französischen, deutschen oder englischen Sprache ausgesprochen wird, ein voll-
kommen anderes Lautbild erhalten. Darüber hinaus kann es ebenso ein grafisches Ele-
ment oder beliebige andere Referenten aufweisen. Nicht das Zeichen alleine bestimmt 
folglich seinen Sinn, sondern die jeweilige Relation in der es steht.232 Konsequenterweise 
definiert Goodman: „Ein Symbolsystem besteht aus einem Symbolschema, das mit 
einem Bezugnahmegebiet korreliert wird.“233  
An diesem Punkt lohnt es sich nun, den Gedankengang etwas zusammenfassen. 
Ausgangspunkt der Analyse ist die Ausdifferenzierung der Kultur- und Kreativwirt-
schaft als eine immaterielle Wertschöpfungskette. Zur theoretischen Reflexion des Phä-
nomens wird hier dazu die Ordnungsform des Kultur- bzw. Kunstmarktes im Speziel-
len betrachtet, weil dieser Rückschlüsse auf die allgemeine Steuerungslogik der Kreati-
ven Ökonomie zulässt. Die Untersuchung von Boris Groys zeigt, dass die Organisation 
des Neuen in einer Kultur reziprozitätstheoretisch durch die begriffliche Figur des 
                                                     
229 Vgl. De la Motte-Haber, Helga (2002). Ein Grundtatbestand musikalischer Wahrnehmung ist 
z.B. das Oktav-Intervall.  
230  Man vgl. hier die Ausführungen zum Williams-Syndrom in Sacks (2008), S. 376, die eine Beo-
bachtung der Korrelation von Musikwahrnehmung und „Hypersozialität“ beschreiben und 
für eine gemeinsame kognitive Basis von Musik- und Sozialanthropologie sprechen.  
231 Vgl. Goodman (1997). Zur Vollständigkeit sei erwähnt, dass auch sich die Kunstwissenschaft 
bzw. die Kunstgeschichte heute auf solchen Systemen aufbauend als allgemeine bzw. historische 
Bildwissenschaft neu regruppieren. Der Bildwissenschaftler Sachs-Hombach schreibt: „Semioti-
sche Bildtheorien unterstellen eine enge Verbindung zwischen dem Bildbegriff und dem Zei-
chenbegriff. Bilder sind demnach spezielle Zeichen.“ Sie sind im Sinne Sachs-Hombachs 
„wahrnehmungsnahe Zeichen“. Sachs-Hombach definiert: „Ein Gegenstand wird im Folgen-
den als ein wahrnehmungsnahes Zeichen aufgefasst, wenn wir ihm einen Inhalt auf Grundla-
ge unserer Wahrnehmungskompetenzen zuweisen. Der Begriff der Wahrnehmungsnähe ist 
graduell und relativ zum Zeichenverwender variabel.“ Vgl. Sachs-Hombach (2003), S. 73 ff. 
und S. 88. Für eine einführende Darstellung in den Iconic Turn vgl. Bachmann-Medick (2006), 
S. 329 ff. 
232 Gerade das erklärt ja die Bedeutung der Ready-Mades in der modernen Kunst, die im Symbol-
system des Kulturmarktes einen anderen Sinn erhalten als im Symbolsystem ökonomischer 
Märkte. 
233 Goodman (1997), S. 139. 
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Innovationstausches erfasst werden kann. Strukturelle Vorbedingung für die Funkti-
onsweise des Innovationstausches ist die Existenz eines Verifikationsmodells, das als 
endliches Symbolschema der kognitiven Aneignung des Neuen dient und zu einem 
Kanonisierungsprozess hinführt. Aus diesen Betrachtungen lässt sich nun folgende 
Definition ableiten.  
Definition Kulturmarkt: Der Kulturmarkt ist ein Partialmarkt einer Ökonomie. Zweck 
des Kulturmarktes ist die Allokation kultureller Güter. Der Kulturmarkt ist ein Symbol-
system einer Kultur, welches ein der Kultur Unbekanntes durch ein kognitiv struktu-
riertes, verifizierendes Symbolschema in ein kanonisiertes Bezugssystem der Kultur 
überführt. Dieses nutzen die Individuen einer Kultur zur diachronen Organisation 
personaler und kollektiver Identitäten. Der Kanon einer Kultur ist ein öffentliches Gut, 
welches die Gabe von Relevanzperspektiven und Identitätshorizonten in einer Gesell-
schaft vermittelt.234  
Damit ist eine strukturelle Vorbedingung für die Funktionsweise des Neuen in einer 
reinen Welt der Zeichen benannt: Die Grammatik des Neuen basiert auf einer endlichen 
Semantik.235 Betrachtet man die Struktur des Innovationstausches aus einem mikroöko-
nomischen Blickwinkel, dann ist mit dieser Feststellung allerdings nur die Nachfragesei-
te der Kulturmärkte strukturell abgesichert. Zur Integration der Angebotsseite in die 
Erörterung gilt es deswegen weiterzufragen und folgende Frage in den Raum zu stellen: 
Warum entwickelt ein Individuum einer Gesellschaft einen Anreiz etwas Neues zu 
produzieren? Die Notwendigkeit für eine kontinuierliche Revision des kulturellen Ge-
dächtnisses, das über Jahrhunderte Bestand hat, aber den Individuen Anhaltspunkte zur 
Strukturierung ihrer eigenen Identität in der Gegenwart und Zukunft geben soll, liegt 
auf der Hand. Aus individueller Sicht ist die Produktion des Neuen jedoch mit großen 
Hemmnissen verbunden, da ihr Scheitern kein gesamtgesellschaftliches Äquivalent 
kennt.236 Folgerichtig bemerkt Groys, dass die Entscheidung der Innovation dem indivi-
duellen Autor zufällt und er sich damit einem unreduzierbaren Risiko aussetzt. „Des-
wegen ist auch die Kulturökonomie dann mit dem Markt nicht identisch“, wie Boris 
Groys erklärt, „in der Kulturökonomie geschieht zuerst der Tausch, und erst danach 
wird das Äquivalent dieses Tauschs definiert, akzeptiert oder auch verworfen.“237 Für 
Groys ist es gerade dieser private Charakter, der sich als besonderes Charakteristikum 
des Neuen herausstellt. Denn „jeder innovative Tausch wird in einer bestimmten Situa-
tion vollzogen, wobei der Autor als Mediator fungiert. Wenn dieser Autor eine kulturel-
le Tradition fortsetzen will, um innerhalb dieser Tradition für sich eine Stellung zu 
                                                     
234 Man vergleiche hier Schapp, nach dem das In-Geschichte-Sein ein grundlegender Wesenszug 
des Menschen ist. Schapp konstatiert: „Ebenso, wie wir den Zugang zum Menschen nur über 
seine Geschichte suchen können […], so meinen wir, daß wir auch zum Baum oder zur Pflan-
ze oder zum Tier nur einen Zugang erhalten, indem sie als in Geschichten verstrickt vor uns 
auftauchen.“ Vgl. Schapp (1985), S. 134. Ähnlich weist Cassirer auf die erkenntnisstiftende 
Funktion des Mythos hin, vgl. Cassirer (2002a). 
235 Vgl. dazu Goodman (1997), S. 125 ff. und Sachs-Hombach (2003), S. 123 ff.. 
236 Aus gesamtgesellschaftlicher Sicht muss nur eine Garantie dafür vorliegen, dass der Innovati-
onstausch funktioniert, wer aber den Innovationstausch vollzieht ist aus kultureller Sicht je-
doch nicht relevant. 
237 Groys (2004), S. 162. 
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erwerben, soll er seine persönliche Strategie wählen. [Der Erfolg aber] hängt vom jewei-
ligen Verlauf der Grenze zwischen kulturell Wertvollem und Profanem ab, den kein 
Autor vollständig überblicken und kontrollieren kann.“238 
Da sich kein äußerer Anreiz für diese Risikoneigung des Autors erkennen lässt, deu-
tet Groys den Akt der Innovation aus kulturtheoretischer Sicht als einen Opfervorgang. 
Dadurch erkennt er in der Kunst eine Wiederholung des geschichtlichen Opfer Gottes, 
die stets aufs Neue stattfindet. Eine solche Deutung ist plausibel, denn das Bild des 
gekreuzigten Gottes ist ebenfalls ein reziproker Akt des Neuen, weil „das göttliche 
Wesen Christi gegen das äußerst profane Schicksal des gekreuzigten Verbrechers ausge-
tauscht wird. […] Deshalb ist das Kreuz in seiner Doppelfunktion als Werkzeug zur 
Bestrafung wie auch zur Seelenrettung ebenfalls ein Ort, an dem der Tausch der profa-
nen Welt gegen die göttliche Gnade möglich ist.“239 Diese Relation lässt sich in zunächst 
mimetischer Form in der Sakralkunst des Mittelalters wiederfinden; sie verdichtet sich 
zunehmend mehr im Kunstwerk und gewinnt an Autonomie und Abstraktionsgrad.240 
Die Avantgarde schließlich sieht das aus eigenem Willen auferlegte Leiden als Kern-
thema künstlerischen Schaffens selbst und stellt den Versuch an, das Christusereignis 
immer wieder aufs Neue im konkreten Kunstobjekt zu erschaffen.241 Groys stellt dazu 
fest: „Die Kunst der Avantgarde setzte die Zerstörung dem Schöpfertum gleich und 
nahm an, daß sich nach dem Verzicht auf alle Konventionen […] jene Wirklichkeit von 
allein zeigen werde, die von diesen Konventionen, Normen und Dingen verdeckt sei.“242 
Das Scheitern eines solchen Programms ist allerdings in ihm selbst angelegt; denn auch 
diese Kunstform kann dem Innovationstausch nicht entfliehen, weil sie das selbst er-
wählte Opfer wiederum mit der Erkenntnis des wahren Seins tauschen will.243 Aber wie 
plausibel ist dann noch eine Interpretation der Innovation als Opfer und eine Inszenie-
rung des Autors als Christus? Welche anderen Anreize lassen sich für denjenigen be-
nennen, der sich entscheidet etwas Neues in einer Kultur zu produzieren? 
Es sei hier die Überlegung angestellt die soziale Motivation des Künstlers auf verhal-
tenswissenschaftlicher Basis zu erklären. Einen Hinweis dafür bietet das Zürcher Modell 
der sozialen Motivation.244 Grundlegender Ausgangspunkt des Modellansatzes ist die 
Erklärung menschlicher Bindungen. Dazu erstellt das Modell ein kybernetisches Sys-
tem, das aus drei Regelkreisen besteht. Das erste Motivsystem des Zürcher Modells ist 
das Sicherheitssystem, das zweite Motivsystem ist das Erregungssystem, das dritte Motiv-
system ist das Autonomiesystem. Diese überlagert zugleich die beiden anderen Systeme. 
Jedes der Motivsysteme ist mit einem Detektor ausgestattet, der zwischen Soll- und Ist-
Werten unterscheidet. Darüber hinaus existieren verschiedene Coping-Strategien, falls 
einer der Soll-Werte nicht erfüllt wird. Des Weiteren besteht die Möglichkeit, dass die 
                                                     
238 Groys (2004), S. 163. 
239 Ebd., S. 124. 
240 Ebd. 
241 Ebd., S. 125. 
242 Ebd. 
243 Wie Groys richtig feststellt ist auch die Askese immer ein Prozess des Innovationstausches, 
vgl. Groys (2004), S. 128. 
244 Zu den Ausführungen des Zürcher Modells vgl. Bischof (2008). Grundlegend ist auch die 
Darstellung in Bischof (1985). 
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Soll-Werte auch selbst durch die Coping-Mechanismen beeinflusst werden. Im Kontext 
des Modellrahmens ist denkbar, dass sich nicht-sozialer Erfolg, z.B. durch das Lösen 
eines schwierigen Problems, positiv auf das Autonomiesystem des Individuums aus-
wirkt. Da das Autonomiesystem sowohl das Erregungssystem als auch das Sicherheits-
system überlagert, besteht zumindest hypothetisch die Möglichkeit, dass die innere 
Erfolgswahrnehmung sich rekursiv in solch einer Art  und Weise verstärkt, dass der 
Autonomiebedarf des Individuums zunehmend wächst. Dadurch wird ein Sicherheits-
gefühl von außen schließlich unterbunden und die äußere Umwelt wird als Störung 
empfunden.245 Durch innere Coping-Strategien der Invention kann die äußere Störung in 
innere Erfolgs- und Lösungsstrategien transformiert werden, die das Erregungssystem 
des Individuums positiv stimulieren. Im Ergebnis emergiert aus diesen Rückkopplun-
gen dann eine Fetischisierung der Störquellen der sozialen Umwelt bei gleichzeitig erhöh-
ten Autonomiestreben und verringerten Sicherheitsbedürfnis (vgl. Abbildung 42).246 
                                                     
245 An diese theoretische Betrachtung lässt sich die bildwissenschaftliche Theorie der Leerstellen  
anknüpfen. Zur Erläuterung des Begriffs der Leerstelle, stelle man sich z.B. die Fotografie ei-
ner Frau vor, deren Hinterkopf abgebildet ist. Während alle Details ihrer Frisur zu erkennen 
sind, so bleibt ihr Gesicht völlig im Dunkeln. Damit ist eine Leerstelle bezeichnet. „Dieses 
Konzept der Leer- oder Unbestimmtheitsstellen ist nun deswegen von großer Relevanz […], 
da es die Schnittstelle bezeichnet, an welcher das Bild in eine emotional-kognitive Struktur im 
Bewusstsein des Beobachters und später in eine soziale Struktur von Kommunikationssyste-
men übersetzt wird“, wie der Bildwissenschaftler Huber in Anknüpfung an die Philosophie 
Ingardens formuliert, vgl. Huber (2004), S.82 bzw. Ingarden (1968). Huber zieht daraus den 
Schluss, dass „unsere Vorstellungen […] nicht nur von dem angeregt, was auf der materiellen 
Oberfläche des Bildträgers sichtbar dargestellt ist. Sie werden ebenfalls davon angeregt, was 
nicht [kursiv im Original] dargestellt wird und unbestimmt bleibt“, vgl. Huber (2004), S. 83. Im 
Anschluss an Luhmanns Systemtheorie kann man dann mitunter die Vermutung aufstellen, 
dass die Funktion des kulturellen Gedächtnisses nicht die zeitliche Harmonisierung, sondern 
gerade die Erregung von Störstellen beinhaltet. Durch die Bildung eines kulturellen Kanons 
entsteht „Erwartung durch Einschränkung des Möglichkeitsspielraums. [Die Erwartung] ist 
letztlich nichts anderes als diese Einschränkung selbst. Das, was übrig bleibt, wird dann eben 
erwartet; ihm kommt der Verdichtungsgewinn zugute“, vgl. Luhmann (1987), S. 397. Luh-
mann konstatiert weiterhin: „Ein wichtiger Effekt von Erwartungsbildungen ist, daß abwei-
chendes Geschehen an Hand der Erwartung als Störung sichtbar wird, ohne daß man dafür 
Gründe zu kennen braucht“, vgl. Luhmann (1987), S. 397. Durch die Organisation eines Ka-
nons werden folglich Handlungen in Entscheidungen transformiert, denn „von Entscheidung 
soll immer dann gesprochen werden, wenn und soweit die Sinngebung einer Handlung auf 
eine an sie selbst gerichtete Erwartung reagiert. […] Entscheidungslagen ergeben sich, wenn 
die Erwartung auf die Handlung oder ihr Unterbleiben zurückgerichtet wird, wenn sie selbst 
erwartet wird. Dann schafft die Erwartung die Alternative von Konformität oder Abwei-
chung, und dann hat man zu entscheiden“, vgl. Luhmann (1987), S. 400. Dieser Zusammen-
hang reichert nicht nur bildtheoretische Analysen an, sondern ist auch gerade für ökonomi-
sche Untersuchungen von Bedeutung. Ganz offensichtlich können sich ökonomische Ent-
scheidungen nicht am äußeren Nutzen von Situationen orientieren, sondern müssen gerade 
das steuern, was sich als Leerstelle in einer ökonomischen Handlungssituation zeigt. Hierin 
zeigt sich die Bedeutung der Kulturökonomie für die wirtschaftswissenschaftliche Grundla-
genforschung.   
246 Die verhaltenswissenschaftliche Einbettung der Argumentation soll nicht den Eindruck erwe-
cken, dass hier eine subjekttheoretische Fundierung der Kreativität vertreten wird, allerdings 
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Abbildung 42: Emergenz kreativen Verhaltens 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Lässt sich dieses Modell empirisch bestätigen, dann konterkariert dies die Hypothe-
se, dass der Künstler über keine spezifischen Eigenschaften verfügt.247 So konstatiert z.B. 
Groys: „Der Moderne Künstler, wie der Heilige alter Zeiten, hat kein Können […]. Der 
Mechanismus der Innovation gibt ihm die Möglichkeit, einen kulturellen Wert zu be-
kommen, ohne jeglichen Vorwert, d.h. ohne vorher schon jemand zu sein. […] In diesem 
Sinne ist der moderne Künstler ein jedermann und gerade deswegen hat sein Schicksal 
einen paradigmatischen Charakter.“248 Vielmehr ist es so, dass der Künstler, wenn sein 
Verhalten aus diesem theoretischen Wechselspiel emergiert, individuell über Ord-
nungsmuster verfügt, die gesamtgesellschaftlich Unbekannt sind. Das endogene Risiko 
des Innovationstausches ist in diesem Fall lediglich ein anreizkompatibler Mechanismus 
zur Trennung von „guten“ und „schlechten“ Künstlern. Die Kunst ist dann kein „inte-
resseloses Wohlgefallen“ im Sinne von Kant, vielmehr entsteht sie aus einem „autisti-
                                                                                                                                                             
wird auch nicht rein prozesstheoretisch argumentiert. Die Kreativitätsforschung an der 
Schnittstelle zur Persönlichkeitspsychologie konnte z.B. zeigen, dass Kreativität weitestgehend 
unabhängig von Intelligenzfaktoren ist. Vielmehr stehen Eigenschaften wie Flexibilität, Risi-
kobereitschaft, unabhängiges Denken und eine Toleranz gegenüber Ambiguität im Vorder-
grund, vgl. Runco (1999a). Aus kognitiver Sicht beruht die Eigenschaft der Kreativität auf 
Formen divergenten Denkens, vgl. Runco (1999b). Diese Ergebnisse lassen Ähnlichkeiten zu 
der hier dargelegten Theorie erkennen. Auch Prozesstheorien der Kreativität erkennen 
schließlich Kreativität als beschränkt stochastischen Prozess. So schreibt z.B. Simonton: “To claim 
that creativity is stochastic is to assert that it entails much more uncertainty and unpredictabil-
ity than would be expected from a forthright, rational process. At the same time, to hold that 
creativity is stochastic is not tantamount to the assertion that it is totally random, and therefore 
capricious and illogical. On the contrary, creativity has the characteristics of constrained sto-
chastic behavior. Creativity is to a certain degree predictable, but far from deterministic”, vgl. 
Simonton (2004), S. 84. Moderne Kreativitätstheorien tendieren schließlich zu einer transaktio-
nalistichen Sicht der Kreativität, die beide Perspektiven miteinander verbinden, vgl. z.B. 
Sternberg & Lubart (1996), S. 681 ff.  
247 Möglich ist z.B. eine empirische Überprüfung durch Kontrollgruppen. 
248 Groys (2004), S. 134. 
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schen Leistungsdenken“, das sich nach außen präsentieren will.249 Im Sinne dieser Fest-
stellungen dekonstruiert auch Luhmann den Kantianischen Autonomiebegriff, indem er 
schreibt: „Die moderne Kunst ist in einem operativen Sinne autonom. Niemand sonst 
macht das, was sie macht.“250 Die Kunstwerke der Moderne kommunizieren, dass der 
„Betrachter die Unterscheidungsstruktur [eines] Werkes entschlüsselt und daran [kursiv 
im Original] erkennt, daß so etwas nicht von selbst entstanden sein kann, sondern sich 
seiner Absicht auf Information verdankt. Die Information ist im Werk externalisiert, ihre 
Mitteilung ergibt sich aus ihrer Artifizialität, die ein Hergestelltsein erkennen läßt. In 
einem solchen Falle ergibt sich die Wahrnehmung nicht mehr einfach aus der weltläufi-
gen Vertrautheit der Objekte […]. Soll Wahrnehmen des Objekts als Verstehen einer 
Kommunikation, also als Verstehen der Differenz [kursiv im Original] von Information 
und Mitteilung gelingen, ist dazu ein Wahrnehmen des Wahrnehmens erforderlich.“251 
Die Kunst der Moderne entsteht aber gerade dann durch einen Plan und nicht durch die 
mutmaßliche Beliebigkeit des kulturökonomischen Mechanismus.252 Die Inszenierung 
des Innovationstausches als Opfer ist dann lediglich ein öffentliches „Tribunal“ (Noelle-
Neumann), das die Moderne jedoch nur als Chimäre erschafft, um den Autor bezüglich 
seiner Anreize zu testen.253 
Mit dieser Betrachtung ist auch die Produktionsseite des Innovationstausches geklärt 
und es lässt sich feststellen, dass der Kulturmarkt einer rationalen Logik entspringt, 
welche den Austausch zweier unterschiedlicher, fetischisierter Beobachtungsperspekti-
ven regelt. Der Künstler ist kausal durch seine inneren Anreize gelenkt, die ihn zu einer 
Weitergabe seiner inneren, fetischisierten Weltsicht motivieren, und der Kulturprozess 
ist funktional an eine Reorganisation seines kulturellen Gedächtnisses gebunden.254 In 
den Worten von Luhmanns Systemtheorie verbindet das Bezugssystem des Kultur-
markts, die Beobachtungen erster Ordnungen auf der Konsumseite mit den Beobachtun-
gen zweiter Ordnung bzw. „Beobachtung von Beobachtungen“ auf der Angebotsseite.255 
Der Betrachter eines Kunstwerks sieht sich folglich einer Beobachtung von Beobachtun-
                                                     
249 Kant (2003), S. 191. Autonomie in diesem Sinne ist ein intellektueller Fetisch, vgl. Böhme (2006),  
S. 461 ff. 
250 Luhmann (1997),  S. 217. 
251 Ebd., S. 70. 
252 Man vgl. hierzu die Ausführungen an der Schnittstelle von Kunstsemiotik und Informatik vgl. 
Rödiger (2003), ebenso Reichle (2004). In dieser Hinsicht ist die Theorie der Kulturindustrie kri-
tisch weiterzudenken. Adorno und Horkheimer stellen fest, „die Kulturindustrie […] erzwin-
ge Reproduktionsverfahren, die es wiederum unabwendbar machten, daß an zahllosen Stellen 
gleiche Bedürfnisse mit Standardgütern beliefert werden. […] Es ist der Zirkel von Manipula-
tion und rückwirkendem Bedürfnis, in dem die Einheit des Systems sich immer dichter zu-
sammenschließt“, vgl. Horkheimer & Adorno (2008), S. 129. Die Theorie der Leerstellen lehrt 
allerdings, dass gerade diese Erwartungsbildung die Grundlage für das Nicht-Erwartete und 
die Produktion „autonomer“ Kunst ist, vgl. hier nochmals FN 245. 
253 Vgl. Noelle-Neumann (1998), S. 85f. Knüpft man an die theologische Metaphorik von Groys 
dann ist der Kunstmarkt in diesem Sinne als ein „Fegefeuer“ zu interpretieren. Lässt sich die 
Kybernetik des Künstlers bestätigen, dann ist dieses Fegefeuer tatsächlich nur eine Chimäre, 
weil sie der „wahre“ Autor als eine solche erkennt und ungehindert dessen, die Produktion 
des Neuen vorantreibt. 
254  In diesem Sinne ist der Innovationstausch eine Form der Wissensosmose. 
255  Luhmann (1997), S. 94. 
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gen gegenüber und kann sich dadurch selbst als Teil einer Kultur reflektieren und seine 
Vernetzungen zwischen personaler und kollektiver Identität kontrollieren (vgl. 
Abbildung 43).256  
Abbildung 43: Beobachtungsverschränkung und Wahrnehmungsdissoziation 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Der Kulturmarkt kann somit durchaus in logischer Konsequenz als Hochkultur einer 
Gesellschaft bezeichnet werden.257 Denn durch die komplexe Organisationsform der 
Zeichen innerhalb seines Bezugssystems enthebt er eine Kultur den primären Fetischi-
sierungsprozessen. Dadurch entstehen Möglichkeiten für die gesellschaftliche Weiter-
entwicklung, denn durch die Beobachtung zweiter Ordnung gewinnt „die soziokultu-
relle Evolution […] Möglichkeiten, die man bei einer direkten Weltbetrachtung und im 
Glauben, daß die Welt so ist, wie sie sich zeigt, nie haben würde. Das Beobachten zwei-
ter Ordnung geht auf Distanz zur Welt, bis es schließlich die Welt in ihrer Einheit 
(Ganzheit, Gesamtheit) weglassen kann und sich ganz dem überläßt, was im dyna-
                                                     
256 Hier lässt sich an das Forschungsprogramm der Rezeptionsästhetik anschließen, die die Beo-
bachtung als konstitutives Element der ästhetischen Rezeption betrachtet, vgl. z.B. Kemp 
(1992). Es geht hier jedoch nicht um die Ziehung eines Subjekt-Objekt-Dualismus, vielmehr 
um ein Verständnis für die Theatralität der Beobachtung, vgl. Haß (2005). 
257 In diesem Sinne identifiziert Böhme das Museum als Vexiermechanismus. Während die Kunst 
auch dort unweigerlich zu einem Objekt der Begierde wird, gibt es eine maßgebliche Abwei-
chung; denn „ [das] Glas, das uns vom Objekt trennt und in Museen auch vorhanden ist, wo 
es nicht vorhanden ist, macht den entscheidenden Unterschied aus“, vgl. Böhme (2006), S. 355. 
Die Gegenstände hinter dem Glas werden nur angeschaut, sie werden nicht berührt. Durch 
diese Tatsache, ermöglichen sie eine Mechanik der Reflexion, die es dem Betrachter erlaubt, 
die äußere Empfindung auf sich selbst zu beziehen, um daraus eine Erkenntnis zu erzielen. 
Böhme bemerkt weiterhin: „Wir sehen im ästhetischen Blick ganz ab von der Verwendungs-
tauglichkeit des Dings (wofür ist es gut?) wie auch von seiner Erkennbarkeit (seiner Platzie-
rung in der begrifflichen Ordnung des Verstandes). Wir lassen nur die Empfindungen zwi-
schen Lust und Unlust spielen und können diese allenfalls mitteilen und mit anderen kom-
munizieren“, vgl. Böhme (2006), S. 355. 
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misch-rekursiven Prozeß des fortgesetzten Beobachtens von Beobachtungen als »Ei-
genwert« dieses Prozesses herauskommt.“258 
In dieser Betrachtung ist es dann nicht folgerichtig den Innovationstausch der Kultur-
märkte als Opfer in Form einer negativen Reziprozität zu deuten. Vielmehr ist es so, 
dass auch der Innovationstausch einer ausgeglichenen Reziprozität folgt, die jedoch 
tiefenpsychologisch hinter der Verhaltenstypik des Innovationsproduzenten demaskiert 
ist. Als Opfer erscheint dieser Tausch nur äußerlich, weil er eine komplexe zeitliche 
Verschränkung aufweist. Es bietet sich deswegen an für diese spezielle Form der Re-
ziprozität den Terminus Über-Kreuz-Reziprozität bzw. chiastische Reziprozität einzuführen. 
Folgende Abbildung soll diesen Sachverhalt verdeutlichen. 
Abbildung 44: Schematische Darstellung der chiastischen Reziprozität 
 
Quelle: eigene Darstellung 
Bei linearer Betrachtung nimmt der Innovationstausch die Form einer negativen Re-
ziprozität an. Derjenige, der das Neue empfängt enthält dafür keine Leistung, gibt dafür 
aber einen Gegenwert. Dieser Gabentausch findet jedoch einen Ausgleich, wenn man 
den Innovationstausch als zeitliche Verkettung versteht, wie hier in Teil b) von 
Abbildung 434 dargestellt ist.259 Betrachtet man dieses Schema erkennt man, dass der 
Innovationstausch tatsächlich über Kreuz in chiastischer Form ausgeglichen ist. A pro-
duziert das Neue, da für ihn die eigene Kultur durch Beobachtung von Beobachtungen 
als innere, fetischisierte Eigenwelt existiert. Er erfüllt dadurch seinen Autonomiebedarf. 
B (z.B. als korporativer Repräsentant der Kultur) nimmt das Neue entgegen, indem er es 
                                                     
258 Luhmann (1997), S. 97. 
259 Es ist denkbar, dass auch die christologische Deutung des Innovationstausches Möglichkeiten 
bietet, diese ausgeglichene Reziprozität aufzuzeigen. Eine solche Argumentation muss aber 
die gesamte Christus-Figur isomorph auf den Innovationstausch übertragen. Die Argumenta-
tion von Groys bleibt deswegen unvollständig, weil sie pneumatologischen und eschatologi-
schen Aspekten der Christus-Metapher zu wenig Beachtung schenkt. 
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sich kognitiv aneignet. Damit führt er es in den kulturellen Kanon seiner Kultur ein, wo 
das Neue dann aber wieder einen Wert erhält. Durch diesen Prozess sieht A seine innere 
Welt in der äußeren Umwelt widergespiegelt. Sein Autonomiebedarf sinkt. Er integriert 
sich wieder in die Kultur. Bei Betrachtung der Diagonalen sieht man, dass A im Zeit-
punkt 0 einen Wert der Kultur erkennt, der noch nicht realisiert ist. 260 Die Kultur nimmt 
diesen Wert an, so dass sie A nicht mehr als autonomes Individuum ansieht, sondern 
wieder in den inneren Raum der Kultur einbinden kann. Ingesamt entsteht dadurch 
eine lineare Verkettung und Traditionsbildung, wodurch das Neue seine geschichtliche 
Funktion in einer Gesellschaft wahrnimmt. 261 Damit ist ein wichtiges Ergebnis formu-
liert: Auch das Neue wird im Tausch letztendlich fetischisiert und kann die Welt der 
Zeichen nicht durchdringen, dennoch ist die spezifische Organisation durch ihre chiasti-
sche Reziprozität dazu geeignet, den bestehenden sozialen Raum einer Kultur zu hinter-
fragen und durch neues Wissen zu erweitern. 
                                                     
260 Der „diagonale Raum“ des Innovationstausches und das Prinzip der chiastischen Reziprozität 
lassen sich an den Begriff der Hybridität des indischen Kulturtheoretikers Homi K. Bhabha an-
schließen, vgl. Bhabha (2002). Der Begriff der Hybridität verweist auf die Art und Weise, wie 
kulturelle Zeichen in der Gesellschaft verortet werden. Denn „hybrid ist alles, was sich einer 
Vermischung von Traditionslinien oder von Signifikantenketten verdankt, was unterschiedli-
che Diskurse und Technologien verknüpft, was durch Techniken der collage, des samplings, 
des Bastelns zustandegekommen ist“, vgl. Bronfen & Marius (1997), S. 14. Bhabha will damit 
aber keinen Pluralitätsdiskurs eröffnen, sondern zentral in Bhabhas Arbeit ist die Einsicht, 
dass solche Hybridisierungen selbst eine räumliche Ordnung annehmen; in Bhabhas Termino-
logie bilden sie einen Dritten Raum („third space“), einen „Schwellenraum zwischen den Iden-
titätsbestimmungen“, vgl. Bhabha (2002), S. 5. Dieser emergiert aus dem Phänomen der Hy-
bridität selbst, denn „the importance of hybridity is not to be able to trace two original mo-
ments from which the third emerges, rather hybridity to me is the <third space> which enables 
other positions to emerge”, vgl. Rutherford (1990), S. 211. Wichtig sind an dieser Stelle auch 
die Verknüpfungen zum anthropologischen Begriff der Tertiarität, vgl. Krüger (2006). Auch 
der Dritte Raum lässt sich als künstlerische Strategie verstehen. Wie Hernández-Navarro tref-
fend feststellt ist der Dritte Raum „nothing more than a strategy by which differences as-
sumed and introduced within the main discourse can become standardized“, vgl. Hernández-
Navarro (2009), S. 138. Auch Hybridität formt trotz aller Betonung von Alteritätskonzepten 
und dynamischen Prozessen eine Sphäre kultureller Hierarchien aus; denn „in this new cen-
tral space, those who are neither the one nor the other have nothing to say, since this space 
may be occupied only by whoever represents one of the two extreme role types, namely, either 
the dominant or the marginalized. […] Whoever fails to assume any of these major roles is ex-
cluded from this intermediate space”, vgl. Hernández-Navarro (2009), S. 139. 
261 Die Kunst vermittelt damit als Medium die zyklische Form der Geschichte, kann sie aber 
gleichzeitig auch linear weiterentwickeln und dadurch einen Zweck vermitteln. Denn das 
Neue ist von der Kultur verschieden, aber trotzdem zu ihr ähnlich sein und generiert durch 
eben diesen „Hiatus“ die Zeit und Entfaltung selbst. „Das menschliche Leben ist“, wie der  
Kulturtheoretiker Jurij Lotman schreibt, „in dieser Sichtweise nicht ein linearer Abschnitt zwi-
schen Geburt und Tod, sondern ein sich unaufhörlicher wiederholender Zyklus. Darum kann 
eine Geschichte an jedem beliebigen Punkt einsetzen, und dieser Punkt dient dann als Anfang 
der jeweiligen Erzählung, die ihrerseits nur eine partielle Manifestation des anfangs- und end-
losen Textes ist.“ Lotman zieht aus dieser Beobachtung den Schluss, dass „ein solches Erzäh-
len […] generell nicht das Ziel [verfolgt], irgendeinem Zuhörer etwas ihm Unbekanntes mit-
zuteilen, es stellt vielmehr einen Mechanismus dar, der den kontinuierlichen Ablauf der zyk-
lischen Prozesse in der Natur sichern soll“, vgl. Lotman (2010), S. 204. 
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Mit diesen Gedanken lässt sich die Untersuchung zu einer spezifischen ökonomi-
schen Logik der Kulturmärkte zusammenfassen. Ausgangspunkt war die Frage, inwie-
weit die neoklassische Ökonomik die spezielle Funktionslogik der Kreativen Ökonomie 
in ihr Erklärungsmodell integrieren kann. Zur Erörterung dieser Frage orientierte sich 
die Argumentation zunächst an der Marx’schen Kritik des kapitalistischen Produkti-
onsbetriebes und untersuchte, inwieweit sich diese auch innerhalb der Bedingungen 
einer immateriellen Ökonomie widerspiegelt. Diese Problemstellung führte zur Analyse 
der speziellen Ordnungsmechanismen des Kulturmarktes und zum Begriff des Innova-
tionstausches. Die Erörterung führte dann zur Erkundung der strukturellen Bedingun-
gen der Angebots- und Nachfragefunktion von Kulturmärkten sowie zu den speziellen 
Gleichgewichtsbedingungen, die durch das Prinzip der chiastischen Reziprozität ver-
mittelt wurden. Mit diesen Grundüberlegungen lässt sich die spezielle Ökonomik der 
Kulturmärkte nun mit dem allgemeinen ökonomischen Erklärungsmodell der Neoklas-
sik kontrastieren. Folgende Tabelle gibt dazu einen Überblick. 
Tabelle 8: Struktureller Vergleich zwischen Innovationstausch und Neoklassik 
Struktur Neoklassik Kulturmarkt 
Angebot Gewinnmaximierung Fetischisierung der Störquellen 
Nachfrage Budgetmaximierung Kanonisierung 
Gleichgewichtslogik Markträumung chiastische Reziprozität 
Ordnungsprinzip262 Deduktiv Induktiv 
Mechanismus Preisbildung Symbolschema 
Verhaltensmodell Nutzenmaximierung Kognitive Aneignung 
 
Betrachtet man Tabelle 8, die die Ergebnisse dieser Erörterung zusammenfasst, dann 
erkennt man, dass hinreichende Hinweise dafür bestehen, dass sich auch innerhalb des 
Kulturmarktes eine ökonomische Logik definieren lässt, die dem Marktmodell von 
Angebot und Nachfrage strukturell folgt, deren innere Logik jedoch erheblich vom 
Erklärungsmodell der Neoklassik abweicht.263 Eine Folgerung kann deswegen nur sein, 
dass die Funktionslogik immaterieller Wertschöpfungsketten durch neoklassische Er-
klärungsmodelle nicht wiedergegeben werden kann. Die Konsequenzen, die sich daraus 
für die steuerungspolitischen Rahmenbedingungen der Kultur- und Kreativwirtschaft 
ergeben, sind, dass eine Governance der Kultur- und Kreativwirtschaft nicht auf Model-
le der „materiellen Ökonomie“ zurückgreifen kann. Die Kreative Ökonomie erzwingt 
                                                     
262 Man vgl. dazu die Ausführung in FN 62. Es stellt sich im Anschluss daran die Frage, ob es 
möglich ist, die Logik des Innovationstausches auf akteurstheoretischer Basis so zu formulie-
ren, dass die Logik des homo oeconomicus auf makrosozialer Ebene emergiert. Dann könnte ge-
zeigt werden, dass das anthropologische Modell der Ökonomik keine Verhaltenshypothese 
formuliert, sondern eine soziale Ordnung konstituiert, so dass die Vermutung in FN 62 eine 
Bestätigung finden könnte, dass die wirtschaftswissenschaftliche Forschung implizit von einer 
gouvernementalen Einbettung der Wirtschaftssubjekte ausgeht. 
263 Man vgl. hier FN 45 und die Überlegungen zur Differenz zwischen deduktiver und induktiver 
Spieltheorie. 
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ein strukturpolitisches Umdenken, das in dieser Form auch gerade gewollt ist. Ohne 
methodologisch gesichertes Wissen ist diese Transformation jedoch nicht möglich, so 
dass es wünschenswert ist, dass sich methodologisch geleitete Forschung und politische 
Gestaltung in Zukunft mehr vernetzen. 
Welche Ergebnisse kann der theoretische Exkurs nun liefern? Der Blick auf den Fe-
tisch „von unten“ nähert sich der kapitalistischen Funktionslogik zunächst über die 
spezielle Ordnungslogik der Kulturmärkte mit dem Ziel daraus Erkenntnisse über die 
ökonomische Logik im Allgemeinen zu erhalten. Wie entsteht also das Neue in einer 
Kultur? Der Blick wanderte dazu vom Innovationstausch zu den Prinzipen des kulturel-
len Gedächtnisses einer Kultur und zu den speziellen strukturellen Bedingungen, denen 
das Neue unterliegt, damit es Teil des Kanons einer Kultur wird. Damit wurde jedoch 
nicht die Frage beantwortet, wie das Neue entsteht, sondern lediglich seine sozialen 
Rahmenbedingungen abgegrenzt. Der Fokus richtete sich deswegen auf den Innovati-
onsproduzenten und die Emergenz seiner spezifischen sozialen Motivation. Die Unter-
suchung klärte dadurch allerdings nur die spezifischen Anreize der Innovationsproduk-
tion, kann die Frage nach der Entstehung des Neuen damit aber ebenfalls nicht aufhel-
len. Ein Resultat dieser Erörterung muss somit die Erkenntnis sein, dass das Neue nicht 
dualistisch, in der Differenz von Subjekt oder Prozess, gedacht werden kann, sondern 
jeweils aus einem Wechselspiel zwischen Individuum und Umwelt emergiert. Der 
Anfang des Neuen muss deshalb eine spezifische Art und Weise der kognitiven Aneig-
nung der äußeren Umwelt sein, die sich rekursiv reproduziert; ein besonderes Symbol-
schema im Sinne von Goodman, welches ein jeweiliges Bezugsgebiet für sich in An-
spruch nimmt und in den Regelkreisen sozialer Motivation kreatives Verhalten produ-
ziert. Ursprung des Neuen kann deshalb die Logik bzw. die Berechnung sein.264 Ent-
gegen jeglicher Kantianischen Autonomieästhetik muss die Kunst in ihrem Inneren 
deswegen wesentlich „ökonomischer“ sein, als es die transzendentale Ästhetik durch 
den Begriff des „interesselosen Wohlgefallens“ vermittelt.   
Damit bestätigt sich aufs Neue Cassirers These, dass der Mensch in einer undurch-
dringlichen Welt der eigenen Zeichen lebt. Es war allerdings nicht nur Cassirers Ver-
dienst auf diese besonderen Gegebenheiten hinzuweisen, vielmehr fügte er seiner Kul-
turphilosophie auch die Erkenntnis hinzu, dass es gerade die spezifische Logik dieser 
symbolischen Welt selbst ist, die den Menschen zwar einerseits formt, ihm dann aber 
auch ein Prinzip der Formung in die Hand gibt, das ihm die innere Freiheit der Gestal-
tung erlaubt und einen Weg zur Erkenntnis öffnet.265 Cassirer schreibt: „Es zeigt sich, 
dass alle theoretische Bestimmung und alle theoretische Bewältigung des Seins daran 
gebunden ist, dass der Gedanke statt sich unmittelbar der Wirklichkeit zuzuwenden, ein 
System von Zeichen aufstellt, und dass er lernt, diese Zeichen als Stellvertreter der 
Gegenstände zu gebrauchen. In dem Maße wie diese Funktion der Stellvertretung sich 
durchsetzt, beginnt erst das Sein zu einem geordneten Ganzen, zu einem klar über-
schaubaren Gefüge zu werden.“266 Erkenntnis erwächst nach Cassirer eben nicht, in 
einer ontologischen Wesensschau des Seins, denn „statt mit der dogmatischen Meta-
                                                     
264 Vgl. Günther (1978b) und den Begriff der Proemialrelation. 
265 Vgl. hierzu insbesondere Cassirer (2001a). 
266 Cassirer (2002), S. 53. 
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physik nach der absoluten Einheit der Substanz zu fragen, in die alles besondere Dasein 
zurückgehen soll, wird jetzt nach einer Regel gefragt, die die konkrete Mannigfaltigkeit 
und Verschiedenheit der Erkenntnisfunktion beherrscht und die sie, ohne sie aufzuhe-
ben und zu zerstören, zu einem einheitlichen Tun, zu einer in sich geschlossenen geisti-
gen Aktion zusammenfasst.“267  
Durch die Betonung des Regelprinzips zerfällt in Cassirers kulturphilosophischer Be-
trachtung der menschlichen Welt demzufolge der kanonische Subjekt-Objekt-Dualismus 
Kants. Denn in einer rein symbolischen Welt können sich Erkenntnissubjekt und Er-
kenntnisobjekt beliebig je nach Bezugssystem austauschen. „[Sie] sind nicht mehr zwei 
Pole des Seins, die in einer unaufheblichen Realopposition einander gegenüberstehen“, 
wie Cassirer bemerkt, „sondern sie sind Glieder einer methodischen Opposition, die 
zugleich methodische Korrelation ist. Jetzt ist es daher auch nicht mehr widersprechend, 
sondern geradezu notwendig, daß ebendas, was unter einem bestimmten Gesichtspunkt 
als die „Materie“ der Erkenntnis bezeichnet werden kann, in einer anderen Hinsicht 
wieder als etwas Geformtes oder doch Formhaltiges erkannt wird.“ 268 Genau mit dieser 
letzten Aussage weist Cassirer darauf hin, dass es gar kein Widerspruch ist, dass der 
Mensch zwar in eine Umwelt eingebettet ist, die ihn selbst formt, dass der Mensch diese 
Umwelt aber zugleich auch selbst formt. Dementsprechend ist es auch möglich eine 
Position logisch zu vermitteln, die zwar einerseits der Marx’schen Kritik zustimmt, aber 
gleichzeitig ihr widerspricht.269 Ziel der Kultur- und Kreativwirtschaftsforschung muss 
es deshalb sein, die spezifische Logik des Neuen, ihre Regelprinzipien zu entziffern. 
Denn diese muss Aufschluss darüber geben, wie sich der Mensch so gegenüber seiner 
Umwelt verhält, dass er sie zugleich als Form und Formung erkennt. Genau dann kann 
die empirische Forschung einerseits darüber Auskunft geben, inwieweit die marxisti-
sche Fetischkritik nur durch die Besonderheiten des bürgerlichen Kapitalismus des 19. 
Jahrhunderts bedingt war und anderseits Regeln wirtschaftlichen Handelns ermitteln, 
die die inneren Funktionsprinzipien immaterieller Wertschöpfungsketten jenseits des 
utilitaristischen Individualismus angemessen widerspiegeln. 
                                                     
267 Cassirer (2001), S. 6. 
268 Cassirer (2002), S. 11. 
269 Vgl. hier auch Böhme (2006), S. 327. 
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